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Wackernagels Vorlesungen über Poetik, Rhetorik und StiH- 
stik, mit deren Herausgabe die Familie des Verstorbenen mich 
beauftragt hat, sind der Hauptsache nach im Sommer des Jahres 
1836 und im darauf folgenden Winter entstanden. Sie fallen 
also in den Beginn seiner akademischen Lehrthätigkeit in Basel 
und in die Zeä der Arbeit an dem noch immer mustergültigen 
Deutschen Lesebtiche. Mit diesem umfangreichen Werke, dessen 
erster Band den Verfasser auch kurz vor seinem Tode wieder 
in Anspruch nahm, und nicht minder mit der leider unvollendet 
geriebenen Geschichte der detitscfien Litteratur stehn denn auch 
diese Vorträge im innigsten Zusammenhang; die in jenen beiden 
Werken geübte litterarhistorische Kritik findet hier nicM selten 
ihre prindpieUe Begründung und Rechtfertigung, 

Aber es war woM fdcht allein diese Erwägu/ng, welche die 
Hinterlassenen Wackernagels veranlasste, die vorliegenden Vor- 
lesungen dem Drucke zu übergeben und weiteren Kreisen zugäng- 
lich zu machten. Auch der freudige und bei keiner von den 
häufigen Wiederholungen ausbleibende Beifall, den das gerochene 
Wort bei den zahlreichen Zuhörern fand, und die unermüdliche 
Sorgfalt, womit der Verfasser bis in die letzten Lebensjahre seine 
Vorträge zu verbessern, zu glätten und zu erweitem bemüht 
war, haben sicherlich und mit Recht die Veröffentlichu/ng als 
tvünschenswerth erscheinen lassen. 

Freilich ist nicht zu leugnen, dass das Buch eine wesentlich 
andre, eine weit bessere und vollkommenere Gestalt würde erhal- 
ten haben, wenn Wackemagel sdbst sich zur Herausgabe hätte 
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entscMiessen Jcönnen; aber attch so, vne es nun vorliegt, wird 
mannigfache Belehrung und Anregung von ihm ausgehn, und von 
den vielen Schüle7*n des Verfassers wird es nun gewiss Manchen 
freuen, mit reiferer Einsicht und klarerem Verständnisse gedruckt 
lesen zu können, was er in jüngeren Jahren mit Begeisterung aus 
dem Munde des verehrten Lehrers gehört hatte. 

TJeber mein Verfahren hei der Herausgabe hübe ich Folgen- 
des zu bemerken. Die Grundlage bildete das Manuscript des 
Verfassers, dessen getretie Wiedergabe ich mir durchweg zur 
Pflicht gemacht habe. Die Zusätze und verbessernden Rand- 
bemerkungen, die im Laufe von d?^ei Jahrzehenden zu einer 
bedeutenden Zahl anwuchsen, sind nach Wackernagels Andeu- 
tungen mit behutsamer Schonung in den ursprünglichen Text ein- 
gereiht, und auch die häufigen Bleistiftnotizen, deren Entzifferung 
nicht immer leicM war, habe ich nach Kräften zu verwerthen 
gesucht. An manchen Stellen, wo die Gedanken mehr nm* ange- 
deutet als stilistisch ausgtführt waren, und wo sich statt vdOr 
ständiger Sätze nur einzelne bezeichnende Worte fanden, wurde 
ergänzt, was der Satzbau und der Zusammenhang durchaus zu 
fordern schienen. Ebenso glaubte ich die Eintheüung in Haupt- 
abschnitte und Capitel consequenter durchführen zu sollen, als es 
in de?^ Handschrift des Verfassef^s der FaU ist. Sonst aber habe 
ich mich jeglicher eigenen Zuthaten enthäuten. 

Am Schlüsse des Capiteis, das vom Stü des Verstandes han- 
delt (S. 363 — 368), fehlt im Manuscript derjenige Abschnitt, 
in welchem vom Rhythmus der Perioden die Bede ist. Da die 
betreffenden Blätter im Nachlasse des Verfassers nicht aufzu- 
finden waren (vielleicht sollten dieselben einer Umarbeitung unter- 
woffen werden), so musste die Läclce so gut als möglich aus 
einigen, freilich nicht stenographischen GoUegienhrften ergänzt 
werden. 

Seine theoretischen Erörterungen pflegte Wackemagd durch 
Mittheilung zahlreicher Proben und Musterstücke zu beleben, 
von denen er die meisten dem mit Rücksicht auf diese Vorlesun- 
gen entworfenen Deutschen Lesebuch (LB.) entnahm. Beim 
Drucke konnte von einer Einreihung dieser begründenden Belege 
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nur in seltenen Fällen die Rede sein; ich musste mich mit Ver- 
weisungen begnügen, die gern und mit Nuizen nachschlagen vnrd, 
wer dem Buche ein eingehenderes Studium widmet. Vom sechsten 
Bogen an ist bei den Oitaten aus dem ersten, altdeutschen Theüe 
des Lesebuchs neben der vierten attch noch die fünfte, nach dem 
Tode des Verfassers von Max Rieger besorgte Auflage berück- 
sichtigt. Auf WacTcernagels Litteraturgeschichte habe ich mit 
Rücicsicht auf das Mchst vnUTcommene Register, welches Ernst 
Martin der neuen Ausgäbe beigegeben hat, nur in besonders 
wichtigen Fällen vervnesen. 

Die Manchem vielleicht auffallende WeitläuftigTceit, womit 
in der Rhetorik die Rede und besonders die Predigt behan- 
delt ist, hat ihren Grund in der grossen Zahl von Studieren- 
den der Theologie, welche Wackernagels Vorlesungen zu hören 
pflegten. 

Eine Reihe von Bemerkungen über den Roman und sein 
VerhäUniss zur Geschichtsschreibung (^, SOfgg.) vnrd der Leser 
in der Rhetorik (S. 241 f gg.) fast wörtlich mederfinden; diese 
Wiederholung, deren Beseitigung mir nicht erlaubt schien, erklärt 
sich durch den Umstand, dass sich Wackernagel zuweilen ver- 
anlasst sah, von den drei Haupttheüen in dem einen Semester 
diesen, in dem andern jenen als seihständiges CoUeg vorzu- 
tragen. 

Es erübrigt noch in Erinnerung zu rufen, dass zwei 
grössere Abschnitte der Poetik schon vor einer längeren Reihe 
von Jahren sind veröffentlicht worden. Die Abhandlung über die 
epische Poesie (S. 42 — 119) findet sich im Schweizerischen 
Museum für historische Wissenschaften, herausgegeben von Ger- 
lach, Hottinger und Wackernagel , 1, 341. 2, 76 und 243; den 
Abschnitt, welcher von der dramatischen Poesie handelt (S. 171 
bis 230), liess Wackernagel im Jahre 1838 als academische 
Gelegenheitsschrtft erscheinen; diese hat jedoch damals, wie es 
scheint, keine grosse Verbreitung gefunden. Eine Vergleichung 
der ursprünglichen Fassung dieser beiden Aufsätze mit dem vor- 
liegenden Drucke wird zeigen, dass keine Seite ohne erhebliche 
Aenderungen gMieben ist. 
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Zum ScMmse Jcann ich nicht unierlassen, den verschiedenen 
ältef^en und jüngeren Freunden, weiche mir die von ihnen nach- 
geschriebenen CöUegienhefte zur Benützung mitgetheät haben, für 
den geleisteten Dienst den verbindlichsten Dank zu sagen. Beson- 
ders aber sei hier in dankbarer Gesinnung auch des überaus 
freundlichen Beistandes gedacht, womit Herr Frof Dr. Moritz 
Heyne die Herausgabe dieser Vorlesungen seines Vorgängers 
gefördert hat. 

Basel, den 14. August 1873. 

lAidwlg Sieber. 
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holung: £pi8che Wiederholung 418; Anacoluthie 420; Theilung und Zusammen- 
zahlung; Refrain 422; Anaphora; Epiphora 425; Epanalepsis (Anadiplosis) ; Epano- 
dos 426; Epizeuxis; Symploko 427; Polyptoton; Annominatio 428; Echo 429. 

b) in Rucksicht auf die Gestalt der Worte: Wohlklang 430. Wohllaut: Ver- 
meidung des Hiatus durch Apocope und Synalöphe 433; Ausschmückung des Verses 
durch wiederkehrenden Gleichlaut 437; Allitteration und Reim 438; Reimprosa 441; 
Assonanz 442. 

3. DER STIL DES GEFÜHLS. 

Leidenschaftlichkeit, das characteristische Merkmal der dritten Stilgattung 
443. Arten derselben 444. Ethos und Pathos 445. Abstufungen des lyrischen und 
des oratorischen Stils 446. 

1) Oratorische Prosa 448; 2) Lyrische Poesie 450. 
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Die drei hauptsächlichen Eigenschaften , die der Glaube und die 
Glaubenslehre in dem Wesen Gottes unterscheidet, seine Allgüte , AU- 
Weisheit, Allmacht, spiegeln sich auch in seinem ersten und liebsten 
Geschöpfe wieder, in dem Menschen, der nach Genes. 1, 27 zum Bilde 
Gottes geschaffen ist; aber sie sind verwischt und verdunkelt unter 
dem Staube der Sttndlichkeit, weshalb schon Paulus sagt: „Wir haben 
aber solchen Schatz in irdischen Gefässen, auf dass die überschweng- 
liche Kraft sei Gottes, und nicht von uns" 2. Cor. 4, 7. Nicht die 
Fülle jener Eigenschaften, ja nicht einmal einen Theil derselben besitzt 
er: nur em sehnsüchtiges Streben danach ist ihm geblieben und die 
Pflicht in diesem Streben so rein und eifrig zu sein, als es in den 
Schranken des sinnlichen und vergänglichen Leibes möglich ist. Gott 
ist allgütig: der Mensch ringt danach oder soll danach ringen, das 
Gute zu thun und das Böse zu lassen; er hat die Sittlichkeit Gott 
ist allweise: der Mensch strebt nach Erkenntniss dessen, was in ihm 
und um ihn und über ihm ist , nach beständiger Erhöhung und Erwei- 
terung dieser Erkenntniss; er hat den Wissenstrieb. Gott ist all- 
mächtig: der Mensch sucht der Allmacht Gottes nachzuschaffen, nach 
seinem Vermögen und mit seinen Mitteln vollkommene Schöpfungen 
hinzustellen; er hat den Kunsttrieb. Gottes ist die volle Güte: des 
Menschen nur der Trieb der Sitte; Gottes die Weisheit: des Menschen 
nur die Wissenschaft; Gottes die Macht: des Menschen nur die Kunst. 
Oder mit andern Worten, die Fülle und der Glanz des göttlichen 
Reichthums scheint aus der verlangenden Seele der Menschheit zurück 
als das Streben nach dem Guten, dem Wahren, dem Schönen, und 
das zugleich nach all diesen drei Seiten hin gerichtete Streben ist 
es, zu welchem der Apostel Paulus die Gläubigen ermahnt, Philipp, 
4, 8: „Weiter, lieben Brüder, was wahrhaftig ist, was ehrbar, was 
keusch, was lieblich, was wohl lautet, ist etwa eine Tugend, ist etwa 
ein Lob, dem denket nach.'^ Denn ftlhrt man die gehäuflie Fülle 
dieser Worte auf einen einfacheren Ausdruck zurück, so ergeben sich 
die drei Begriffe des Wahren, des Guten, des Schönen. Es soll und 
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muss aber das Streben des Menschen zugleich nach all den drei 
Seiten hin gerichtet sein; denn wie jene Eigenschaften der Gottheit 
von einander unzertrennlich sind, wie die Allmacht nicht kann gedacht 
werden ohne die Allgüte und die AUweisfieit, so giebt es auch kein 
rechtes Streben nach dem Schönen, dem nicht das Streben nach dem 
Wahren und dem Guten zur Seite gienge , und es kann keine Kunst 
bestehn, die verlassen wäre von Sittlichkeit und von menschlicher 
Weisheit. Gleichwie aber in den Wirkungen der Gottheit bald die 
eine, bald die andre jener Eigenschaften deutlicher sich offenbart, so 
wird auch in dem aufringenden Streben der Menschheit jetzt dieser, 
jetzt jener Trieb erkennbarer und mit ttberwiegender Wirksamkeit 
hervortreten, und iu solcher Weise ist es dann auch möglich, die 
Kunst von der Sitte und der Wissenschaft, das Schöne von dem Gu- 
ten und dem Wahren abzusondern. 

Wir haben nunmehr, wie es in den Zwecken dieser Vorlesung 
liegt, noch des nähern zu betrachten, was denn schön sei, und was 
denn unter Kunst müsse verstanden werden. 

Vom BegriflFe des Schönen giebt es eine Unzahl von Definitionen, 
und die abweichendsten und im Ausdrucke einander aufs mannigfachste 
widerstreitenden. Aber meistentheils eben auch nur im Ausdrucke: 
der wechselt nach der jedesmaligen Ausbildung der wissenschaftlichen 
Sprache und je nach der philosophischen Schule, aus welcher die De- 
finition hervorgegangen. In der Sache selbst, dem wesentlichen Gehalte 
nach kommen ziemlich alle in einer Erklärung überein, die so trifft 
und erschöpft, als es möglich ist bei dergleichen abstracten Gegen- 
ständen, in der Erklärung, dass die Schönheit in der Vollkommenheit 
beruhe, d. h. um es weitläuftiger zu sagen, in der übereinstimmenden 
Verbindung aller Theile zum Ganzen. Schönheit ist also da, wo Ein- 
heit ist in Mannigfaltigkeit. Durch diese Definition wird es gerecht- 
fertigt, dass vorher der Schönheitssinn ist dargestellt worden als das 
menschliche Nachbild und Gegenbild der göttlichen Allmacht: denn 
wo anders zeigt sich die wahre Vollkommenheit, die wirklich über- 
einstimmende Verbindung der Einzelheiten zum Ganzen, die in der 
That abgeschlossene Emheit des Mannigfaltigen, wo anders also die 
höchst^ Schönheit als in den Schöpfungen der göttlichen Allmacht? 
Und umgekehrt mag dann wieder dieses Verhältniss des menschlichen 
Geistes zum göttlichen der gegebenen Definition zur Bewährung und 
Bekräftigung dienen. Auch aus den Worten, welche verschiedene 
Sprachen fttr den Begriff des Schönen besitzen, bestätigt sich jene 
Erklärung: noch ehe die Philosophen mit ihren chemischen Absonde- 
rungs- und Zergliederungskünsten über ihn gekommen sind, hat mehr 
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als ein Volk das Richtige geahnt und getroffen und in dem gewählten 
Ausdrucke ausgesprochen. 'Die althochdeutsche Sprache hatte flir 
schön das Wort vctkar, die altnordische fagr (man denke an Harald 
Härfagr^ d. h. Schönhaar, den Stifter des einigen norwegischen Rei- 
ches c. 875), und beide sind etymologisch verwandt mit naxvg dicht, 
fest Nicht so pliilosophisch bedeutsam ist unser Wort schön. Philo- 
sophen wie Kant und Hegel leiten dasselbe von scheinen her, was 
jedoch etymologisch unmöglich ist; es gehört vielmehr zu schatten. 
Die althochdeutsche Form shaoni bezeichnet, was man gern schaut, 
was angenehm in die Augen fällt: aber bald wird das Wort auch als 
der Ausdruck ftlr das Vollständige, Vollkommene aufgefasst: ein schö- 
ner To^ ist also ein vollständig heller Tag im Gegensatz zur Däm- 
merung und zum Zwielicht. Von schön stammt auch schonen^ d. h. 
ganz und unverktlmmert lassen. Wie schön, so geht auch das grie- 
chische y^aXog auf den Gesichtssinn, es ist verwandt mit dem deut- 
sehen hell und von gleicher Wurzel wie xelofiat, xalhiOj calare. Der 
Zusammenhang des Hellen und des Schönen zeigt sich auch in levTiog^ 
das sowohl das Leuchtende als auch das Schöne bezeichnet. Noch mag 
bemerkt werden, weil es die Zusammengehörigkeit des Schönen und 
des Guten, die Kalokagathie , auch aul* sprachlichem Wege und auch 
iUr das Deutsche bestätigt, dass Ulfilas in der gothischen Bibelüber- 
setzung den Begriff schön mit göds d. h. gut , den Begriff gut mit fagrs 
d. h. schön ausdrückt: so z. B. Luc. 14, 34. 35, wo god dem grie- 
chischen y,al6v und fagr dem griechischen &j&eTov entspricht. Im 
Mittelhochdeutschen gelten vuoge und gevüegc nicht nur von künstle- 
rischer Geschicklichkeit, sondern auch von sittlicher Schicklichkeit und 
Wohlanständigkeit. 

Welche Mittel sind es nun, durch die der Geist des Menschen 
das Schöne in sich aufnimmt und sich desselben bemächtigt? Drei 
Seelenkräfte treten, hier in Wirksamkeit. Zuerst und hauptsächlich 
die Einbildungskraft, die entweder Erinnerung ist oder Phantasie, 
entweder reproduciert oder produciert, entweder als Gedächtniss frü- 
her gewonnene Vorstellungen nur erneuert oder aber nach Analogie 
solcher älterer Vorstellungen als Phantasie neue erzeugt und schafft. 
Ganz und gar neue nicht, nie ganz unerhörte, noch gar nie dagewe- 
sene: immer noch Analogien von Gedächtnissbildem. Selbst die aus- 
schweifendste Phantasie schafft immer nur mit Gestalten, welche ihr 
die Erinnerung an die Hand giebt. Die Einbildungskraft gewährt die 
anzertrennte Anschauung des Schönen, giebt das Ganze mit und in 
den Theilen, die Theile in und mit dem Ganzen. Sie ist das eigent- 
liche Substrat des menschlichen Triebes zum Schaffen und Gestalten^ 
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auf ihr fusst und beruht der Kunsttrieb; ohne sie kann der Mensch 
unmöglich das Schöne sich zu eigen machen. Wie aber vorher be> 
merkt worden ist, dass verlassen vom Güten und vom Wahren das 
Schöne nicht bestehen könne, so fUhrt denn auch die blosse Einbil- 
dungskraft nicht zum Ziel: mit ihr allein kann der Mensch niemals 
das Schöne als solches ganz fassen und begreifen, sie allein wird 
seinen Geist ebenso leicht auch mit unschönen und hässlichen Bildern 
anfüllen. Es müssen eben noch die beiden anderen Kräfte wirkend 
dazu treten, das Gefühl und der Verstand. Das Gefühl, natürlich 
hier von seiner höheren geistigen, nicht von der sinnlichen Seite auf- 
gefasst, oder wie man es nennt, wenn es nicht bloss jezuweilen ange- 
regt wird, sondern in beständig gleich warmer und vorwaltender 
Wirksamkeit bleibt , das Gemüth , entscheidet, je nachdem es angenehm 
oder unangenehm berührt wird, über Lust oder Unlust an den An- 
schauungen der Einbildungskraft: Gefühl und Gemüth sind der sitt- 
liche Prüfstein der letzteren: denn das Gefühl ist diejenige Seelen- 
kraft, welche den Menschen zum Guten treibt; es ist das irdische 
Schattenbild der göttlichen Güte. Wie also die Einbildung dem Kunst- 
triebe und das Gefühl der Sittlichkeit dient, wie jene zum Schönen 
führt, dieses das Schöne als gut erkennen* lässt, so dient endlich die 
dritte Kraft, der Verstand, dem Streben nach dem Wahren, dem • 
Wissenstriebe; er hat dann auch noch seine Hand anzulegen an die 
von der Einbildung geschaffene, von dem Gefühl genehmigte Anschauung; 
er hat sie auf Wahrheit oder Unwahrheit hin zu prüfen; er hat be- 
sonders, während die Einbildung auf einmal ein Ganzes giebt, diess 
Ganze in seinen Theilen aufzufassen, und zu untersuchen, ob und wie 
dem Ganzen nichts zur Einheit und Vollkommenheit gebreche, ob 
auch nichts zu viel sei; er nimmt also neben dem Gefühl auch seinen 
Antheil, aber mehr nur einen negativen, an der Entscheidung über 
Schönheit und Unschönheit der ihm vorgelegten Anschauung. Natür- 
lich geht die Thätigkeit der drei genannten Kräfte nicht in so lang- 
samer Reihenfolge vor sich, wie ihr Stufengang so eben ist beschrie- 
ben worden: diese drei Stadien werden ebensowohl in Einem Augen- 
blick durchlaufen , wie auch der Blitz in einem und demselben Augen- 
blick sich entzündet und die Luft durchschneidet und trifft. 

Grade aber wie es Menschen giebt, bei denen der schöpferische 
Kunsttrieb überwiegt, die also vorzugsweise Künstler, andre, die durch 
Tugend grösser sind, weil in ihnen der Trieb zum Guten vorherrscht, 
andere endlich, die sich in der Wissenschaft auszeichnen, weil in ihnen 
das Streben nach dem Wahren das vorwaltende ist: grade so wirken 
auch bei der Conception des Schönen die genannten drei Seelenkräfle 
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nicht überall, nicht zu allen Seiten, nicht bei Jedem in der gleichen 
Mischung, sondern es giebt Völker und Zeiten, es giebt Ktlnstler und 
Kunstgattungen, in denen die Einbildungskraft, andere, in denen das 
Gefühl, andere, in denen der Verstand die stärkste und wirksamste 
Feder des geistigen Mechanismus ist. Nur wenigen Erwählten ist es 
gegeben, gleich eifrig und gleich glücklich das Gute, das Wahre, das 
Schöne anzustreben; nur wenigen Künstlern, nur einzelnen Kunst- 
gattungen und Zeiten und Völkern eben solchen Reichthum an Ein- 
bildung aufzuweisen als Feinheit des Geflihls und Klarheit des Ver- 
standes; wie unter den Künstlern Michel Angelo und Göthe, unter 
den Kunstgattungen der Malerei und dem Drama, unter den Völkern 
den alten Griechen und theilweise den Deutschen. 

Bis jetzt haben wir nur gesehen, wie der menschliche Geist in 
sich das Schöne anschaue: lassen Sie uns nunmehr betrachten, auf 
welche Weise er diess Innerliche nun auch äusserlich wahrnehmbar 
mache, auf welchen Wegen die bis dahin nur noch geistige Schöpfung 
in die äussere Sinnenwelt eintrete. Es giebt der Weisen mehrere, 
der hauptsächlichen Wege zwei: die Benennung dieser äusserlichen 
Darstellung ist aber stäts dieselbe, nämlich Kunst, rixvri^ ars. Alle 
drei Worte erleiden freilich auch eine weitere Anwendung, auch 
manche bloss mechanische Fertigkeit, deren Zweck nicht das Schöne, 
nur das Nützliche, Zweckmässige, Bequeme ist , wird so genannt ; auch 
die Beschäftigung, deren Ziel nur die Wahrheit ist, die Wissenschaft 
(liberales artes), auch die Grammatik, welche früher Sprachkunst 
hiess. Diese weitere Ausdehnung ist besonders im Deutschen ety- 
mologisch vollkommen begründet: Kunst ist von honnen in dersel- 
ben Weise gebildet wie Gunst von gönnen, Brunst von brennen, und 
wurde früher von innerer geistiger Fähigkeit gebraucht im Gegensatz 
zu mögen, das eine äussere Befähigung ausdrückt. Indessen im enge- 
ren Sinne, in der Sprache der Wissenschalt, bedeutet Kunst s. v. a. 
Darstellung des Schönen als solchen und die Fertigkeit zu solcher 
Darstellung. Dieser Beschränkung des Sinnes entspricht auch die 
Etymologie des griechischen und des lateinischen Namens. Texvrj ist 
nicht von reiJ^w (machen) abzuleiten, es gehört vielmehr zu r/xrw 
(aor. etsxov) und bezeichnet also eine Schöpfung ; ars wie artus (Glied) 
gehört zu oqo), aqaqlaxm ftlge, verbinde: vorher aber ist ausgeführt 
worden , wie der Kunsttrieb des Menschen nur ein Nachhall von Got- 
tes schöpfender Allmacht sei (tix^Dy ^i»d wie das Fügen und Verbin- 
den (ars) zum Wesen des Schönen gehöre. Kunsty ars, rixvtj bezeich- 
nen also die Darstellung des Schönen als solchen , oder wenn man will 
die schöne Darstellung des Schönen. Darstellung des Schönen, diess 
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allein genügt nicht: denn das Schöne moss auch als Schönes in die 
Sinnenwelt eintreten, muss als solches, muss auf eine der inneren 
Conception entsprechende äussere Weise dargestellt werden, wenn 
die Darstellung soll eine künstlerische heissen dürfen. Ein schöner 
Gedanke in unschöner Kede, in ungeschickter und falscher Zeichnung 
dargestellt ist kein Kunstwerk: er hat aufgehört schön zu sein. 

Es giebt nun zwei Hauptwege das Schöne als solches darzustel- 
len, zwei Hauptrichtungen der Kiinst, unterschieden nach den Mitteln 
der Darstellung: es können diese Mittel mehr geistiger, sie können 
mehr sinnlicher Natur sein. Simüich sind die Mittel, wenn die Idee, 
wenn die schöne Anschauung eigentlich verkörpert, wenn sie dem 
Auge, ja sogar dem sinnlichen Geftlhl wahrnehmbar gemacht, wenn 
das geistig Schöne nur sinnlich schön gestaltet wird. Es ist ein sinn- 
liches Mittel, wenn der Mensch seinen eigenen Leib schön stellt und 
schön bewegt, und der Tanz gehört zu den Künsten sinnlicher Art; 
es ist femer ein sinnliches Mittel, wemi man rohen Stoff, welchen die 
Natur darbietet, der inneren Conception gemäss schön gestaltet; die 
Architectur, die Bildhauerei, die Malerei sind also sinnliche Künste. 
Diese drei, die also fremden, ausserhalb des Menschen liegenden Stoff 
gestalten, fasst man deshalb zusammen unter der gemeinsamen Benen- 
nung der bildenden Künste. Ihre Darstellungen haben Bestand ein 
flir allemal: das Gebäude, die Statue, das Gemälde sind für immer 
fertig, sind unveränderlich morgen so wie heute: die schönen Formen 
des Tanzes dagegen sind mit dem Tanze selbst vorüber. Die bilden- 
den Künste haben mit der einmaligen Production das Ihrige gethan: 
die Tanzkunst bedarf immer wiederholter Reproduction, sie leistet 
nur vorübergehende Kunstübung, sie hat transitorischen Charakter. 

Eben dadurch unterscheiden sich die bildenden Künste auch von 
derjenigen Kunst, welche sich zu ihren Darstellungen geistiger Mittel 
bedient, von der Poesie, der Dichtkunst. Der Dichter braucht weder 
Steine noch Holz, weder Fleisch noch Bein: er bildet seine schöne 
Anschauung in Gedanken und in vernehmbar, hörbar gewordenen Ge- 
danken, in Worten, und zwar sind, damit das Schöne auch schön 
dargestellt werde, sowie die Gedanken auch die Worte schön; seine 
Worte sind, jedes für sich und alle in ihrer. Verbindung wohllautend; 
sie sind, damit sich auch in ihnen das Gesetz der Schönheit darlege, 
welches Einheit des Mannigfaltigen fordert, in rhythmische Reihen 
gegliedert : er spricht in Versen. Aber auch das Kunstwerk des Dich- 
ters ist an und für sich von vorübergehender Art und bedarf, um zu 
existieren, immer erneuter Reproduction; es hat nicht den durch die 
Materie fixierten und gesicherten Bestand wie die Erzeugnisse der 
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bildenden Knnst. Denselben transitorischen Character besitzt unter 
den sinnlichen Künsten der Tanz; insofern macht dieser den lieber- 
gang von den sinnlichen Künsten zur Poesie. Ebenso steht auch 
neben der Poesie noch eine andre geistige Kunst,, welche von dieser 
Seite aus den Uebergang zu den sinnlichen Künsten bildet, die Mu- 
sik; deren Erzeugnisse sind gleichfalls transitorischer Natur und ver- 
langen gleich denen der Poesie und der Tanzkunst die Reproduction, 
ihre Darstellungsmittel aber sind viel sinnlicher beschaffen als die der 
Poesie, sie denkt nicht wie die Poesie in Worten, sondern in Tönen, 
sie giebt der schönen Anschauung die äussere Gestaltung in oft nur 
unarticulierten Lauten, sie verleiht, wo sie Instrumentahnusik ist, der 
Materie, dem Holz, dem Metall, der Saite zwar gleichsam eine Spra- 
che , aber doch nur gleichsam. Immerhin sehen Sie, . wie die Tonkunst 
und die Tanzkunst ihrer ganzen Art und Wesenheit nach sich der Kunst 
der Poesie annähern, und wie diese drei transitorischen Künste, Dicht- 
kunst, Tonkunst, Tanzkunst können zusammen gruppiert werden 
gegenüber jenen drei fixierenden,, Architectur, Sculptur, Malerei. In 
der That sind auch auf beiden Seiten die drei ursprünglich mit ein- 
ander verbunden. Sculptur und Malerei haben lange im Dienste der 
Architectur gestanden, ehe sie sich zu selbständiger Geltung ausbil- 
deten; Musik und Tanzkunst sind noch heute verbunden, Poesie und 
Musik waren es überall, auch in Deutschland viele Jahrhunderte hin- 
durch: auf der griechischen Bühne sehen wir alle drei mit einander 
verschwistert: der Chor tanzt und singt seine Lieder. 

Schon aus dem bisher Besprochenen ersehen Sie, wie weit Dicht- 
kunst und bildende Kunst auseinandergehen, wie sie aus der gleichen 
Wurzel die eine linkshin, die andre rechtshin gewachsen sind. Den- 
noch ist nichts geläufiger, als beide durch einander zu werien, und 
nichts so gäng und gäbe, als Eigenthümlichkeiten der einen Kunst in 
Wort und That auf die andre zu übertragen und z. B. nicht bloss von 
malerischen Gedichten zu reden, sondern auch wirklich Gedichte ab- 
zulassen, welche prätendieren Gemälde zu sein; so hat ja Matthisson 
eine ganze Anzahl seiner Gedichte Gemälde betitelt. 

Lassen Sie uns darum noch auf einen weiteren Unterschied beider 
Künste einen schnell vorübergehenden Blick werien. Die bildenden 
Künste können nichts Fortschreitendes darstellen: der Bildhauer z. B. 
kann uns den Apoll nicht vorilihren, wie er jetzt den Pfeil ergreift, 
nun ihn auf den Bogen legt, nun ihn abschiesst, nun dem fiiegenden 
nachsieht: er kann inmier nur einen dieser Momente herausgreifen. 
Freilich wird er überall wo möglich einen solchen wählen, aus wel- 
chem der Beschauer leichtlich vorwärts und rückwärts, auf vorher- 
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gegangene und nachfolgende Momente der Thätigkeit schliessen kann, 
welcher also die Phantasie des letzteren am leichtesten dahin bringt, 
mit der Phantasie des Künstlers in verwandtschaftlich mitwirkenden 
Verkehr zu treten. Er wird also wie z. B. der Meister des belvede- 
rischen Apollo diesen Gott darstellen , wie er so eben geschossen hat 
und nun in stolze Ruhe zurückgetreten dem Pfeile nachblickt: denn 
nun belebt sich dem Anschauenden Alles, und er sieht in Gedanken 
auch den Drachen, welchem der Pfeil zufliegt. Oder er wird, wie die 
Maler das wohl verstehen , etwa aus einer blossen Falte des Gewandes 
errathen lassen^, aus welcher Stellung, welcher Lage oder Bewegung 
die dargestellte Figur in die momentan fixierte übergegangen sei. Und 
so kann der bildende Künstler überall einen Fortschritt in der Hand- 
lung wohl andeuten, wohl errathen lassen, aber eigentlich darstellen 
kann er einen solchen nie. 

Grade entgegengesetzt verhält es sich mit dem redenden Künstler, 
mit dem Dichter. Das Vorwärtsschreiten, das dem bildenden Künstler 
benommen ist, ist ihm nicht nur gestattet, sondern sogar geboten und 
unvermeidbar. Sein Material, die Gedanken, die Worte, sind in be- 
ständig bewegter Progression. Ein Satz, ein Vers schiebt den andern 
auf die Seite und stellt ihn in den Schatten der Vergangenheit und 
halber Vergessenheit; jedes Gedicht, mag es auch gar keinen histori- 
schen StoflF behandeln, hat dennoch in sich nothwendiger Weise einen 
historischen Verlauf. Diess verwehrt dem Dichter jeden Gegenstand, 
welcher Fixierung eines Momentes verlangen würde: er kann wohl 
in einer Kreislinie zu dem Punkte zurückkehren , von welchem er aus- 
gegangen, aber von Anfang bis zu Ende eines Gedichtes auf demsel- 
ben Punkte verweilen, das kann er unmöglich, und versucht er es, 
so wird er etwas liefern, was keiner Kunst mehr angehört, was kein 
Kunstwerk, was nicht schön ist: denn er will fixieren, und doch 
schreiten seine Gedanken, Worte, Verse vorwärts; er will ein Werk 
der Dichtkunst liefern, und doch gestaltet er seine Anschauung so, 
wie sie nur der bildende Künstler in seinen Stein, auf seine Lein- 



1) Raph. Mengs, Gedanken über die Schönheit und den Geschmack in der 
Malerei, S. G9: „Alle Falten haben bei Raphael ihre Ursachen, es sei durch ihr 
eigen Gewicht, oder durch Ziehung der Glieder. Manchmal sieht man in ihnen, 
wie sie vorher gewesen; Raphael hat auch sogar in diesem Bedeutung gesucht. 
Man sieht an den Falten, ob ein Bein, oder Arm, vor dieser Regung, vor oder 
hinten gestanden, ob das Glied von Krümme zur Ausstreckung gegangen, oder 
geht, oder ob es ausgestreckt gewesen und sich krümmte." Vgl. ausserdem, was 
Lessing im Laokoon (XYIU) gegen diese Worte eingewendet , und was Stnrz insei- 
nen Schriften (1, S. 192) zu ihrer Yertheidigung vorgebracht hat. 
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wand festbannen kann. Dieser Unterschied zwischen der Poesie und 
den bildenden Künsten, dass also jene von Moment zu Moment pro- 
gressiv und successiv, diese auf einen Moment fixiert darstellen, die- 
sen wesentlichen und folgereichen Unterschied zuerst recht hervorge- 
hoben zu haben, ist eins der vielen Verdienste Lessings; es ist das der 
hauptsächliche Zweck seines Buches „Laokoon oder über die Grenzen 
der Poesie und Malerei" (1766) gewesen; Herder hat diesen Gegenstand 
sodann in seinen „Kritischen Wäldern oder Betrachtungen die Wissen- 
schaft und Kunst des Schönen betreffend" (1769) weiter ausgeführt 
und theilweise berichtigt, theilweise aber auch verwirrt. Wir werden 
späterhin noch mehr als einmal davon handeln. 

Kehren wir zur Kunst im Allgemeinen zurück. Kunst ist nicht, 
wie ein älterer deutscher Aesthetiker sie erklärt hat, diejenige mecha- 
nische Handgeschicklichkeit, durch welche vermittelst gewisser Werk- 
zeuge em natürlicher Körper zur Waare gemacht wird: sondern es 
ist die Kunst die schöne Darstellung des Schönen, oder um es philo- 
sophischer, tenninologischer zu geben, die schöne Objectivierung des 
subjectiv angeschauten Schönen. Zwar hat der, welchen wir als Grün- 
der aller Poetik ehren müssen, Aristoteles hat in seinem Buche neQt 
Ttoir/tirSig^ die Sache ganz anders aufgefasst: er erkennt das Wesen, 
den Ursprung und das Ziel aller Kunst lediglich in der [ulfÄtjaig, in 
der Nachahmung: zwei in der Natur aller Menschen beruhende Ur- 
sachen haben nach ihm zur Poesie geführt, der Trieb nachzuahmen 
und die Freude, die uns eine Nachahmung gewährt. Man hat diese 
Erklärung in neueren Zeiten meistentheils fallen lassen, und billig: 
denn wo soll die Kunstlehre bei ihr die Architectur, wo die Musik, 
wo die Lyrik, wo sogar auch das Epos hinbringen: keine von diesen 
Gattungen und Arten der Kunst ahmt nach. Freilich gäbe es nur 
Sculptur und Malerei , und wäre die einzige Art der Poesie das Drama, 
so würde jene Erklärung emen grossen Schein von Richtigkeit haben. 
Es erweist sich bald, wie Aristoteles zu einer so ungenügenden und 
einseitigen Definition hat gelangen können. Einmal weicht er die 
ganze Schrift hindurch nirgend von dem rein empirischen Standpunkt, 
so dass er sich um das erste und letzte Princip der Kunst, um das 
Schöne, kaum mit einer Silbe kümmert, und es lagen seiner Empirie 
nur die Werke der griechischen Kunst und Dichtkunst vor; sodann 
hat er auch unter den bildenden Künsten die Architectur ganz über- 
sehen, er zieht sie nicht ein einziges Mal in Betracht; ebenso nennt 
er unter den Arten der Poesie die lyrische nur ein Mal, nennt sie, 



1) Poet 1, 1. 26, 2. Rhet. 1, 11, 23. Vgl. auch Fiat. Bepubl. p. 373. 595. 
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und weiter nichts. Jene Definition hat er wirklich auch nnr vom Drama 
entnommen, da ihm diess aus allerlei Erwägungsgrtlnden als die vollen- 
detste und vorzüglichste Art erschien und höher gestellt als das Epos. 

Wollen wir aber dieses Uebersehen der bedeutendsten Arten 
der Kunst, mag es nun bei ihm ein zufälliges oder ein geflissent- 
liches sein, wollen wir es nicht auch verschulden, so wird mit 
jener unsrer Definition am besten geholfen sein , bei welcher die Nach- 
ahmung als Grund und Zweck der Kunst, als Anfang und Ende einer 
Kunstbestrebung, freilich ganz ausgeschlossen bleibt. Und in der That 
ist bei aller wahren Kunst die Nachahmung immer nur ein äusser- 
liches Hilfsmittel, nicht Zweck, nur Durchgangspunkt; selbst die Men- 
schengestalt, die uns der Bildhauer oder der Maler vor Augen bringt, 
ist nicht der ausser ihm liegende Gegenstand seintr künstlerischen 
Thätigkeit gewesen, es hat seine Thätigkeit, wenn wir von dem ge- 
wöhnlichen blossen Portraitmaler absehen , nicht in blosser Nachahmung 
jenes äusserlich Gegebenen bestanden, so wenig als der Musiker, als 
der Architect, als der lyrische Dichter irgend nachahmen: sondern 
ebenso wie für den Dichter die Sprache bloss die Form ist, in wel- 
cher und durch welche er seine Anschauung objectiviert, ebenso ist 
flir den Maler und fUr den Bildhauer die Menschen-, die Thierge- 
stalt auch nur die helfende Form, die er eben deshalb wählt, weshalb 
sich der Dichter einer Sprache bedient, nämlich um seine Anschauung 
auch andern Menschen wahrnehmbar und fasslich zu machen. Natür- 
lich wird er dann um eben dieses Zweckes willen bestrebt sein seinen 
steinernen, seinen gemalten Menschen den natürlichen so ähnlich zu 
machen als möglich; in so fem und auf dieser Stufe ist dann freilich 
auch die Nachahmung seine Aufgabe; aber darum ist sie nicht das 
Wesen seiner Kunst, sie ist und bleibt immer nur ein nebengeordnetes 
Hilfsmittel; die Aussenwelt liefert ihm nicht die Gegenstände der An- 
schauung, sie gewährt ihm nur die Formen derselben. Das bezeugt 
z. B. auch Raphael, wenn er in einem Briefe, der uns aufbewahrt ist, 
eingesteht, dass ihm inuner weniger die Natur, immer weniger die 
Antike genüge, dass er jemehr und mehr nur aus seiner Idee male. 

Kunst also ist überall, wo eine schöne Anschauung schön objecti- 
viert wird; sie ist nicht mehr vorhanden, wo entweder das, was man 
darstellt, oder die Art, wie man es darstellt, oder wo beides, Gehalt 
und Form den Anforderungen des Schönheitsgesetzes nicht entsprechen. 
Ein Flachmaler, welcher ein Blech, ein Brett durch den farbigen Ueber- 
strich nur haltbarer macht, ist kein Künstler; ein Haus, das nur der 
Bequemlichkeit des Bewohners dient und dienen soll und kann, ist 
kein Kunstwerk. Hier liegen denn auch die Grenzen zwischen der 
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Poesie und 4er Prosa. Diese Fonn ist da an der Stelle, wo es keine 
schöne Anschauung zu objectivieren giebt. Während die Poesie vor 
allem der Einbildungskraft dient, dient die Prosa dem Verstände; wäh- 
rend bei der Poesie die Anschauungen der Einbildungskraft das erste 
und ursprüngliche sind und diese daim von dem Gefbhl nur genehmigt 
und von dem Verstände nur geordnet und geregelt werden, stehn bei der 
Prosa die Urtheile und die Ertahrungen des Verstandes obenan, und die 
Einbildung mag sie nur etwa mehr beleben, das Geftihl sie erwärmen; 
während mithin Poesie der Ausdruck des Schönen ist, ist Prosa der Aus- 
druck des Wahren. Das Darstellungsmittel, die Sprache, haben beide 
mit einander gemein: aber dort, bei der Poesie, wird von der sprachlichen 
Darstellung vor allem Schönheit, hier, bei der Prosa, vor allem Ver- 
ständlichkeit verlangt: darum wird auch nur dort die schöne metri- 
sche (Gestaltung gefordert, hier ist sie verboten, und der erste Zweck 
bei der Gliederung prosaischer Sätze und Perioden ist möglichst grosse 
Deutlichkeit. 

Poesie und Prosa, das sind nun die Gegenstände, deren austtlhr- 
liche Behandlung vor uns liegt: die Gesetze der Poesie erörtert die 
Poetik, die der Prosa die Rhetorik; insofern aber beider Ausdrucks- 
mittel die Sprache ist, haben sie in dieser Beziehung viele Regeln 
mit einander gemein: diese sollen in der Stilistik zusammengefasst 
werden. 



POETIK. 



Es wäre thöricht, Poetik zu lehren und zu lernen, wenn man 
dabei einen Unterricht im Dichten, eine Anweisung zur Poesie, nichts 
grösseres oder nichts geringeres als dieses beabsichtigte. Wir haben 
gesehen, wie zu jeder künstlerischen, also auch zu einer poetischen 
Conception eine Dreiheit von Seelenvermögen in Anspruch genommen 
wird: diese sind aber keineswegs bei allen Menschen in gleicher Schnell- 
kraft und Ausbildung vorhanden; ja es giebt Menschen , so viele, dass 
ihrer wohl die Mehrzahl ist, denen es an der productiven Seite der 
Einbildungskraft, an der Phantasie in solchem Grade gebricht, dass 
sie ihnen ganz und gar zu fehlen scheint; bewegliches, leicht erregtes 
Geflihl besitzt auch nicht jeder, und das constante Geftlhl, das Ge- 
müth, ist ebenso selten, ja vielleicht noch seltener als die Phantasie. 
Solchen Naturen wäre riiit allen Regeln und Anweisungen in nichts 
geholfen; zwar hat der Verstand, an den man sich wenden würde, 
auch seinen Antheil au der künstlerischen Operation, aber nur einen 
Antheil, nur einen untergeordneten, und einen Antheil mehr negativer 
Art. Ein so organisierter Mensch würde dadurch immer noch kein 
Dichter werden. „Wenn der Wahnsinn," sagt Plato im Phaedrus 
S. 245', „wenn der Wahnsinn Qiavia^ er gebraucht diess starke Wort; 
Begeisterung wäre eine schwächliche Uebersetzung), der von den 
Musen kommt, eine zarte und ungefärbte Seele ergreift und sie zu 
Liedern und zu jeglicher Dichtung begeistert, so verschönt er unzäh- 
lige Thaten der Alten und belehrt die Zukünftigen. Wer aber olme 
den Wahnsinn der Musen sich den Pforten der Dichtkunst nähert, 
wähnend durch blosse Fertigkeit ein Dichter zu werden, der bleibt 
unvollkommen, und von der Poesie der Wahnsinnigen mvd die des 
Verständigen ausgelöscht." Als Anleitung und Unterweisung kann die 
Poetik daher nur für solche tauglich sein, die schon besitzen, was ein 
Dichter braucht: da kann es mitunter gut sein, dem Verstände Zaum 
and Geissei in die Hand zu geben. 

Das Beste bleibt es demnach, wenn sich die Poetik aller eigent- 
lichen Unterweisung so viel als möglich enthält, wenn sie mehr be- 
trachtet als lehrt, mehr sich bestrebt, Gesetze zu finden als Regeln 
aufzustellen, wenn sie eher anleiten will, den Vorrath an Poesie, der 
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uns überliefert ist, recht zu yerstehn und zn gemessen, als Kunstgriffe 
angeben, wie man diesen Vorrath selbst noch vermehren könne. Wenn 
die Poetik nur Philosophie der Poesie und ihrer Geschichte ist, wenn 
sie als Naturgeschichte der Poesie ein mehr historisch entwickelndes 
Verfahren b*eobachtet, gewinnt diess ganze Fach an concretem Grehalt 
und somit an Leben und Reiz; die Lehrsätze bleiben darum nicht 
aus: nur erscheinen sie dann nicht als eine unerquickliche Reihe von 
dürren Abstractionen. Und diese historisch -philosophische, diese 
naturgeschichtliche Weise ist es, in der ich beabsichtige zu verfahren. 



I. VON DER POESIE IM GANZEN UND ALLGEMEINEN. 



L DAS WESEN DER POESIE. 

Hier ist die schon früher gegebene Definition weiter auszufllhren 
und somit zu begründen, indem wir mehr in das Einzelne gehend von 
den verschiedenen Arten handeln , wie die genannten drei Seelenkräfte, 
Einbildung, Gefühl, Verstand, bei der poetischen Anschauung und 
Schöpfung zusammenwirken, wie sie bald gleichmässig sich mit 
einander mischen, bald eme derselben vorwaltet, bald endlich ein 
unvermittelter Widerspruch und Widerstreit unter ihnen eintritt. Damit 
wird der späteren Trennung der einzelnen Dichtungsarten wesentlich 
vorgearbeitet. 

Wenn mit Aristoteles das Wesen aller Kunst lediglich in der 
Nachahmung zu suchen wäre, so müsste man die Poesie als die 
Nachahmung durch das Wort definieren. Diese Erklärung wäre aber 
zu weit und zu eng. Zu weit, insofern man allerlei in Worten nach- 
ahmen kann , ohne dass ein Gedicht entsteht. So giebt es z. B. in der 
späteren und mittelalterlichen Latinität Stücke in Prosa und in Versen, 
worin angegeben und nachgebildet wird, wie die einzelnen Vögel und 
andere Thiere schreien^, offenbarste Nachahmung, aber Niemanden 
würde es einfallen, dgl. deshalb Poesie zu nennen. Zu eng wäre die 
Definition, weil mancherlei Arten der Poesie, denen auch Aristoteles 
selbst den Namen der Poesie nicht entzieht, damit ausgeschlossen würden. 
Nachahmung kann immer nur in Beziehung stehn zu Gegenständen, die 
in der äusserlich umgebenden Sinnenwelt vorliegen. Aber nur wenige 



1) z. B. Juventinus Philomela in Wernsdorfs Poetae latini minores 6, 2, 
388 u. a. 
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Arten der Poesie geben Anlass, sie möglicher Weise als dgl. Nach- 
ahmung auffassen zu dürfen; bei vielen ist es rein unmöglich. Was 
ahmt z. B. der Dichter eines Kirchenliedes nach? Aristoteles hat auch 
selbst sehr wohl das Ungenügende seiner Auffassung eingesehn, und 
je weiter er in seinem Buche vorwärts schreitet , je mehr und mehr neue 
theils erweiternde, theils beschränkende Bestimmungen treten auch hinzu; 
Bestimmungen, die jedoch keinesweges in jener Grundansicht schon mit 
enthalten und motiviert sind, die vielmehr auf eine ganz andre Defini- 
tion hinleiten, nämlich die oben aufgestellte, wonach die Poesie als die 
schöne Darstellung des Schönen durch das Wort zu bezeichnen ist. 

Der Anfangspunkt, die Grundlage der dichterischen Thätigkeit 
wie überhaupt jeder künstlerischen ist die innere Anschauung des 
Schönen, ist die Conception der poetischen Idee. Nun ist aber, wie schon 
früher dargestellt, bei jeder künstlerischen Anschauung das am thä- 
tigsten Wirksame, das Unentbehrlichste, ohne welches gar keine solche 
Conception vor sich gehn kann , die Einbildungskraft ; die Einbildungs- 
kraft aber wirkt entweder reproductiv oder productiv, entweder als 
Gedächtniss, d. h. als Erneuerung und Auffrischung früher gewonnener 
Vorstellungen, oder als Phantasie, d. h. neue Vorstellungen schaffend 
nach Analogie solcher älteren. Aber auch da, wo sie productiv ver- 
fährt, auch als Phantasie erzeugt die Einbildungskraft niemals etwas 
bis dahin noch nicht Gewesenes, niemals etwas, das bis dahin noch 
unwirklich gewesen war: sondern in beiden Fällen schliesst sie sich 
an die Wirklichkeit an, sei das nun geistige oder sinnliche Wirk- 
lichkeit; es sind die Formen der geistigen oder der sinnlichen Wirk- 
lichkeit, vermittelst derer die Einbildungskraft sich des Schönen be- 
meistert, in denen sie das Vollkommene, das in der Mannigfaltigkeit 
einig Abgeschlossene, das in der Einheit mannigfaltig Gestaltete an- 
schaut. Hier ist der Punkt, in welchem die Kunst, in welchem auch 
die Poesie sich mit der Natur berührt, aber auch zugleich von ihr 
sich trennt, sich ihr entgegenstellt. Die Natur als Natur giebt blosse 
Form und keinesweges immer schöne: die Kunst, die Poesie dagegen 
zeigt das Schöne und gewährt nicht die blosse Form, sondern falls 
sie sich an die sinnliche Wirklichkeit anschliesst, Anschauungen des 
Schönen in den Formen der sinnlichen Wirklichkeit. Die Poesie ahmt 
also nicht nach, sie dient nicht der Natur, sondern die Natur, die 
sinnliche Wirklichkeit dient ihr, ist ihr helfend untergeordnet. Aber 
die Poesie bedarf der Wirklichkeit; ohne sich an diese anzulehnen, 
giebt es gar keine Poesie: denn jede poetische Conception ßisst auf 
der Einbildungskraft, und die Einbildungskraft entnimmt ihre Vorstel- 
lungen aus der Wirklichkeit. 

Wftckernagel, Poetik, Bbetorik und StUiitik. 2 
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Sodann, um den Process der dichterischen Conception weiter zu 
verfolgen, gehören neben die Einbildung noch das Gefühl und der 
Verstand, jedes auf seine Art prüfend, billigend oder verwerfend, das 
Gefühl prüfend auf Lust oder Unlust, der Verstand auf Wahrheit oder 
Unwahrheit. Ohne den thätigen Antheil dieser beiden Kräfte ist die 
Conception unfertig : die Anschauung, wie sie von der Einbildungskraft 
ist gestaltet worden, muss noch diese beiden Instanzen durchlaufen, 
wenn der Process soll gewonnen werden. 

Das Zusammenwirken dieser drei Kräfte kann aber in zwiefacher 
Art vor sich gehn. Entweder in ganz verhältnissmässiger Mischung, 
so dass keine mehr, keine minder Antheil an der Conception hat, als 
ihr gebührt und als erforderlich ist. Oder weniger vcrhältnissmässig, 
so dass die eine oder die andere vorwaltet, sich hervordrängt, die 
übrigen in ihrem Theil beemträchtigt werden und zurücktreten müssen. 

Im ersteren Fall, wo alle drei Kräfte in dem rechten Ebenmass 
einig und einträchtig zusammenwirken, wird auch eine Anschauung 
von höherer und reinerer Schönheit gewonnen: die vollkommene Ein- 
heit des Wirkenden, der dichterischen Kräfte, wird Einheit und Vollkom- 
menheit des Bewirkten , des Gedichtes , zur nothwendigen Folge haben : 
sodann, da es keiner Kraft vergönnt ist, sich in breiteren und reicheren 
Leistungen thätig zu zeigen, als ihr neben den anderen zukommt, so 
wird die Einheit nicht in der Mannigfaltigkeit verschwinden, sondern 
zugleich Einfachheit sein, das Gedicht wird, wie Horaz sagt, ein 
Simplex et unum sein; und da hier endlich der Dichter das Schöne 
ganz so anschaut, wie es an und ftlr sich selbst angeschaut sein will, 
ohne dass er nach seiner Neigung und seinen Fertigkeiten bei einer 
Seite länger verweilte als bei den andern, so wird er auch der An- 
schauung nichts von seiner Subjectivität beimischen: er ist zwar das 
anschauende Subject, aber die Anschauung ist ihm reines Object ohne 
subjectiven Beigeschmack , er gewmnt eine objective Anschauung. Man 
gelangt also bei ebenmässigem Zusammenwirken von Einbildung, Gefühl 
und Verstand 1) zu vollkommener Einheit, 2) zur Einfachheit und 
3) zu reiner objectiver Anschauung. Diess Ebenmass in der Zusam- 
menwirkung und die darauf zunächst beruhende Einheit ist ein 
characteristisches Merkmal der sogenannten classischen , also namentlich 
der griechischen Poesie; seltener findet sich diese Einheit in den 
Dichtungen der modernen Zeit, unter den Deutschen vorzugsweise und 
fast ausschliesslich bei Göthe; ebenso ist auch die Einfachheit, die 
Simplicität das hauptsächliche Kennzeichen der antiken, der classi- 
schen Kunst: wir gewahren eben diese wiederum bei Göthe, und in- 
sofern mag man ihn den deutschen Classiker xar ^^OXV^ nennen; 
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ebenso ist ihm wie den Griechen auch das dritte eigen, was mit der 
vollkommenen Einheit und Einfachheit eng- und wesentlich verbunden 
ist, die Objectivität der Anschauungen. 

Noch ist hier von zwei Nüancierungen des Scheinen zu sprechen, 
welche eintreten je nach der Art, in welcher das Gefühl seme mit- 
wirkende Thätigkeit äussert. Das Geflihl hat nämlich ausser der 
hohem geistigen Seite, auf welcher es der Sittlichkeit dient, und welche 
allein in Betracht kommt, sobald man es als Organ des Triebes zum 
Guten, als Gegenbild der göttlichen Güte betrachtet, das Geflihl hat 
ausser jener höheren geistigen Seite auch noch eine niedere, mehr 
sinnliche, noch ein mehr zur Erde gekehrtes Antlitz. Nicht immer 
nun, wenn es eine Anschauung der Einbildungskraft auf Lust oder 
Unlust prüfen soll, wendet es da beide Angesichte und beide gleich- 
massig zu, sondern oft allein oder doch vorzugsweise das geistige, 
oft wieder nur das irdische; oft genügt es ihm, wenn es allein oder 
vorzugsweise ein sittliches , oft wenn es nur ein mehr sinnliches Wohl- 
gefallen empfindet. Das Schöne, das den sittlichen Augen des Gefüh- 
les besonders wohlthut, heisst edel, das den sinnlichen, anmuthig; die 
Schönheit besteht also bald im Adel, bald in der Anmuth. Es liegt 
in der Natur der Sache, dass Adel besonders da am Orte ist, wo 
sich die Anschauung an die geistige, Anmuth da, wo sie sich an die 
sinnliche Wirklichkeit anlehnt, und so werden wir, um wiederum den 
deutschen Classiker als Beispiel anzuführen, die Schönheit der Göthi- 
schen Hymnen eine edle, die seiner meisten Lieder eine anmuthige 
nennen dürfen. So viel von der Anschauung, die unter ebenmässigem 
Zusammenwirken der drei Kräfte gewonnen wird, von der einheit- 
lichen, einfachen, objectiven, classischen Schönheit. 

Im Gegensatz dazu steht ein solches Zusammenwirken, wo eine 
der drei Kräfte sich unebenmässig hervorthut und herausstellt , wo die 
Conception vorzugsweise ein Werk der Einbildungskraft oder des Ge- 
lühls oder des Verstandes ist und die beiden andern nicht den Antheil 
daran nehmen, wie das fllr das Gewinnen einer vollkommen einheit- 
lichen Anschauung erfordert wird. Ein solches Hervortreten und 
Uebergreifen einzelner Kräfte ist ein characteristisches Merkmal der 
modernen Kunst; die Anschauungen der modernen Dichter pflegen da- 
her keine so unverkümmerte , so reine und vollkommene Einheit , pfle- 
gen auch nicht die Einfachheit zu besitzen wie die der antiken clas- 
sischen ; und wie das gleichmässige Zusammenwirken jener drei Kräfte 
den Classikem zu rein objectiver Anschauung des Schönen verhilft, 
80 treten bei den modernen Dichtem die Neigungen und Fähigkeiten 
und Unfähigkeiten des anschauenden Subjectes gerne mit in den Vor- 

2* 
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dergnmd, so dass wie Objectivität mit zum Character der classischen 
Poesie gehört, so Subjeetivität zum Character der modernen. Je nach- 
dem nun diese oder jene Kraft vorwaltet, ergeben sich verschiedene 
Ntlancierungen und Benennungen. Tritt die productive Einbildungs- 
kraft, die Phantasie, hervor, ohne dass der ordnende Verstand in 
genügendem Masse zu Rathe gezogen wird, so ergiebt sich die phan- 
tastische Anschauung. Diess Missverhältniss zeigt sich besonders in den 
sogenannten romantischen Dichtungen des Mittelalters und ist bezeich- 
nend ftlr diese Zeit; wir finden es in den Heldengedichten des ger- 
manischen und romanischen Abendlandes wie in den Märchen der 
Araber. Wie es aber seit zwei Menschenaltern wiederum Romantiker 
giebt, so auch eben diess Verhältniss oder Missverhältniss der Phan- 
tasie. In Deutschland kann als Beispiel Ludwig Tieck gelten, der 
auch, seinen dichterischen Character selbst sehr wohl verstehend, die 
Hauptsammlung seiner Poesien Phantasus betitelt hat. Tritt dagegen 
die schaffende Einbildung zurück und mit ihr auch der Verstand, und 
stellt sich besonders die jetzt noch übrige dritte Kraft heraus, so 
ergiebt sioh daraus die sentimentale und die gemüthliche Poesie, die 
sentimentale, wenn das vorwaltende Geftlhl doch nur vorübergehend 
gereizt und nur leicht erregt wird, die gemüthliche, wenn das Geftlhl 
zur Beständigkeit des Gemüthes erstarkt ist und dieses nun in tiefere 
und wärmere Bewegung geräth. Um auch hier deutsche Dichter als 
Beispiele anzuftihren, so sind solche sentimentale oder empfindsame 
Dichter Hölty, Matthisson, Salis; Dichter von warmer und constanter 
Gemüthlichkeit Hebel und Uhland. 

Endlich kann auch, und diess ist von allen Missverhältnissen das 
einzige eigentlich bedenkliche und gefährliche , der Verstand den ober- 
sten Rang einnehmen; es kann sich die gebührende Rangordnung um- 
kehren, so dass Einbildung und Geftlhl, denen der Verstand nur in 
einer mehr negativen Weise helfen und dienen sollte, zu Dienerin- 
nen des Verstandes werden und ihm nur Formen und Farbe gewäh- 
ren ftlr seine Erfahrungen und Urtheile. So entsteht die Reflexions- 
poesie. Das hier waltende Verhältniss ist misslich, bedenklich und 
gefährlich, insofern diese Rangordnung der drei Seelenkräfte eigentlich 
ftir die prosaische Auffassung, nicht ftlr die poetische erforderlich und 
zulässig ist. Ein so organisierter Dichter bedarf des ausserordent- 
lichsten Talentes, bedari* der grössten Kunst in der Darstellung, wenn 
er seine Anschauungen dennoch als poetisch behaupten will; gebricht 
es ihm hier, so erscheint er nur um so weniger als Dichter, je ver- 
ständiger er ist. Bei Voss vermag alle Kunst der Rede, weil sie 
eben auch nicht die rechte Kunst der Rede ist, vermag alle Künstelei 
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den beinahe gänzlichen Mangel an den nothwendigsten Eigenschaften 
eines Dichters und den hoch oben thronenden nackten Verstand sammt 
seiner Gelehrsamkeit und eifrigen Polemik nicht zu verdecken. An- 
ders bei Schiller. In Schillers Poesie hat allerdings niemals ein ein- 
trächtiges Zusammenwirken jener drei Kräfte statt gefunden, inuner 
hat eine über Gebühr vorgewaltet: in seinen frühesten Dichtungen die 
Phantasie, lange und überall der reflectierende Verstand. Aber doch 
ist seine Poesie eine andre als die Vossische, ein ganzer Himmel liegt 
dazwischen: waltet bei Schiller auch die Reflexion vor, so gebricht 
es ihm wahrlich nicht an Einbildung und an Gefühl, während sie bei 
Voss nur spärlich hervortreten und von Gemüth bei ihm nun gar 
keine Spur ist; und dann ist auch das Wetterleuchten der Schilleri- 
schen Rede eher im Stande, den Leser zu blenden und zu entzücken, 
als der mühsame Flittertand der Vossischen Idyllen und Lieder. Und 
so ist es, um noch einen dritten, der Voss mannigfach ähnlich ist, 
als Beispiel anzuführen, auch em Missgriff, aber ein characteristischer 
Missgriff, wenn ein vielgepriesener Dichter der neuesten Zeit, der 
Graf von Platen, in seinem Romantischen Oedipus als den Genius 
der classischen Poesie, wie er sich dieselbe denkt, gleichsam als den 
modern classischen Apollo den personificierten Verstand auftreten 
lässt; insofern besonders characteristisch , als er mit dieser Person 
des genannten Dramas nach seiner eitel einbildischen Weise eigentlich 
nur sich selber meint. So viel über das Verhältniss der Beiordnung 
und der Unterordnung zwischen den genannten drei Kräften. 

Nun ist von denjenigen Fällen zu handeln, wo nicht bloss die 
eine Kraft sich über die beiden andren friedsam erhebt, sondern wo 
die Anschauungen der Einbildung mit dem Gefühl und dem Ver- 
stände in einen unvermittelten Widerstreit gerathen, wo sogar Gefühl 
und Verstand von der Einbildung überwältigt und fortgerissen und 
vorübergehend aufgehoben werden. 

Wir sprechen zuerst von dem Zwiespalt der Einbildung mit dem 
Verstände. Wenn wir in der Wirklichkeit etwas gewahren, dem wir 
die Wirklichkeit nicht absprechen können, und das auch die Wirk- 
lichkeit recht eigentlich in Anspruch nimmt, das uns aber gleichwohl 
unverständig erscheint, wenn wir eine Rede hören, die unserm Ver- 
stände unpasslich^ wenn wir eine Handlung sehen, die ihm unzweck- 
mässig vorkommt, während doch Rede und Handlung für verständig 
und zweckmässig gelten wollen, wenn somit das Urtheil unseres Ver- 
standes in Widerspruch mit dem in der Wirklichkeit Wahrgenomme" 
nen geräth, so nennen wir eine solche Rede oder Handlung eine 
Thorheit, und sie macht auf uns den Eindruck des Lächerlichen; geben 
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wir diesem Eindrucke Worte, so entsteht der Spott. Lächerlich ist 
es z. B., wenn im Don Qnixote der Schildknappe Sancho Pansa eine 
lange Nacht hindurch voller Angst über einem ganz flachen Graben 
schwebt und sich mühsam in der Schwebe erhält, weil er meint, es 
sei da ein tiefer Abgrund; oder wenn derselbe ein andres Mal wie- 
derum eine ganze Nacht durch auf einem hölzernen Bock sitzt, der 
ihm von Räubern anstatt des Esels ist im Schlafe untergeschoben 
worden , und fort^vährend ernstlich Acht hat , dass der vermeinte Esel 
nicht ins Laufen komme. Das alles ist lächerlich: denn wir sehen 
mit unserm Verstände ein, wie zwecklos die Angst und Sorge gewe- 
sen. Und darauf kommt tiberall das Lächerliche hinaus, ein Begrifi*, 
an dem schon vielerlei ist herum erklärt worden. Zuweilen erwächst 
der Spott zur Ironie; bei der Ironie wird geflissentlich der entschie- 
denste und schärfste Widerspruch herbeigeiührt, so dass man die 
Anschauungen der Einbildung, oder aber die Urtheile des Verstandes 
in das gerade Gegentheil übersetzen müsste, wenn Uebereinstimmung 
sollte hergestellt werden; Ironie ist der zur schneidendsten Schärfe 
ausgebildete Spott, der Spott der Verachtung gegen den menschlichen 
Verstand und gegen die menschlich irdische AVirklichkeit |tiberhaupt. 
Wie nun die Einbildungskraft ihre Anschauungen überall in die For- 
men der Wirklichkeit einkleidet, so ist ihr denn auch das Lächerliche, 
ist ihr die Thorheit als Form unbenommen, und es giebt eme Poesie 
des Spottes und der Ironie, eine Poesie, in welcher also die An- 
schauungen der Einbildung in Widerspruch stehn mit den Urtheilen 
des Verstandes. Solche Poesie , welche das Unverständige , Thörichte, 
Lächerliche, Verkehrte zur Form ihrer Anschauung wählt, solche 
Poesie des Spottes und der Ironie ist die Satire und ist die Komödie : 
indessen ist der Widerspruch hier nur ein scheinbarer; denn hinter 
der verkehrten Anschauung steht jedesmal, nur nicht gestaltet und 
ausgesprochen, die rechte, die zum Verstände stinmit, und damit ist 
das rechte Verhältniss zuletzt doch wieder hergestellt. 

Die Einbildungskraft kann aber auch den Verstand vorübergehend 
gänzlich überwältigen und seine Mitwirkung aufheben, kann ihm 
Anschauungen entgegenhalten, welche er nicht zu fassen vermag, ftlr 
welche die ganze Summe seiner Erfahrungen und Urtheile unzurei- 
chend ist. Alsdann steigert sich das Schöne zum Erhabenen. Erha- 
ben ist z. B. eine weit^ Meeresfläche, erhaben ist der Sternenhimmel; 
der Verstand fasst sie nicht, ihm vergeht alle Kraft, indem er Gren- 
zen sucht und kerne findet: der Einbildung dagegen ist grade wohl 
in dieser unbegrenzten endlosen Weite. So lässt denn auch die Poesie 
zuweilen den messenden Verstand überwältigt werden von der mass- 
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los schaffenden Einbildung. Erhaben in diesem Sinne sind viele der 
Klopstockischen Oden und Hymnen; ausserdem erinnere ich an eine 
bekannte Stelle in Shakspeares König Lear (IV, 6) , wo eine Aussicht 
von einem Vorgebirge nach der Tiefe des Seeufers hinunter geschil- 
dert wird: die Einbildung steigt immer tiefer und tiefer, dem Ver- 
stand aber schwindelt, und er verzagt ihr zu folgen. 

Beim Lächerlichen ist also ein unvermittelter Conflict vorhanden 
zwischen Einbildung und Verstand ; beim Erhabenen wird der Verstand 
von der Einbildungskraft beseitigt : der umgekehrte Fall , wo die Thä- 
tigkeit der Einbildung negiert wird vom Verstände , kann in der Poesie 
gar nicht vorkommen, weil es ohne Einbildung keine poetische Con- 
ception geben kann: und solche Anschauungen der Einbildung, die 
von dem messenden und vergleichenden Verstände gänzlich verworfen 
werden, sind hässlich: die poetische Gonception aber wie überhaupt 
alle künstlerische Gonception ist eine Gonception des Schönen. 

Nun der Gonflict der Einbildung mit dem Gefllhl. Wenn das 
Greföhl im engem Sinne des Wortes, wenn die Sentimentalität unbe- 
friedigt ist bei den Anschauungen der Einbildung, ohne sie gleich- 
wohl gänzlich verwerfen zu können, so kommt dadurch ein leises 
Missbehagen in die Anschauung, das aber gleichwohl etwas Erregen- 
des und Anreizendes hat, grade wie dort der Gonflict zwischen Ein- 
bildung und Verstand. Aus dem Widerspruch zwischen Einbildung 
und Geftlhl erwächst bald die Wehmnth, bald die Laune: die Weh- 
muth, wenn das Geftlhl den empftmdenen Widerspruch mit hingeben- 
dem schmerzlichem Ernst auf sich einwirken lässt; die Laune, wenn 
es sich leichtsinnig und scherzend darüber hinweg zu setzen sucht; 
Wehmuth ist die weinende, Laune die lachende Sentimentalität. Das 
Gebiet der Wehmuth ist die Elegie, man nennt sie darum auch die 
elegische Stinmiung; die Laune ist wie der Spott zu Hause in der 
Satire und in der Komödie, überhaupt in aller komischen Poesie, 
überall wo uns die Wirklichkeit von Seite ihrer Verkehrtheiten vor- 
geftlhrt wird. Also z. B. auch in der komischen Erzählung, im komi- 
schen Heldengedicht, in der Travestie. Wie es jedoch überverstän- 
dige Menschen giebt, flir die nichts Lächerliches vorhanden ist, die 
sich über den Unwerth nur ärgern können, so auch andre, die aus 
zu feinem und deUcatem GetUhl unempfänglich sind für die Laune. 
Noch häufiger aber sind Dichter, welche über den blossen Gonflict 
zwischen Einbildung und Gefühl hinausgehen und Anschauungen vor- 
führen, die das Gefühl von vornherein hätte verwerfen und vernichten 
sollen, Dichter, die das Launige mit dem Unziemlichen, Unsittlichen, 
ja Lasterhaften verwechseln. Von der Art sind manche komische 
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Erzählungen des Mittelalters ^ namentlich die französischen ^ die soge- 
nannten fabliaax; von der Art auch die meisten neuern Dichter, wel- 
che sich an jenen fabliaux gebildet haben: der Franzose Lafontaine 
bleibt oft nicht bei der blossen Laune stehen, so auch unter den 
Deutschen Langbein ; auch Wieland trifft; dieser Tadel. Es ist beinahe 
ttberfltlssig, weil es sich von selbst versteht, auch noch an unsem 
fruchtbarsten Komödiendichter, an Kotzebue zu erinnern. Ihm fehlt 
es mehr als irgend einem der genannten an dem feinen Tact, der hier 
erfordert wird, um die Grenze zu finden und zu respectieren. 

Wir haben soeben die Wehmuth und die Laune in ihrer Absonde- 
rung betrachtet : nicht selten gehen sie Hand in Hand ; es giebt Dichter 
und Gedichte, wo im schnellsten Wechsel, ja gleichzeitig der Widerspruch 
ernst und leichtsinnig, weinend und lachend aufgefasst wird; in der 
That giebt es auch Anschauungen genug, die am passlichsten so behan- 
delt werden, z. B. das Lob der Armuth und andre Schilderungen 
des engen beschränkten Lebens , überhaupt vorzüglich idyllische Stoffe. 
Geschickt durchgeführt gehört diese Auffiassungsart zu den ergreifend- 
sten, ungeschickt zu den beleidigendsten und widerwärtigsten. Wohl- 
thuend erscheint sie bei Jean Paul in seinen idyllischen Romanen und 
idyllischen Stellen, z. B. im Siebenkäs, im Schulmeisterlein Wuz, im 
Fibel, im Quintus Fixlein, in den Flegeljahren u. a. ; meistentheils 
ungehörig und plump, einen gesunden Sinn verletzend in zahlreichen 
Liedern Heinrich Heines (z. B. LB. 2, 1746). 

Höher als die Sentimentalität steht die Gemüthlichkeit : denn die 
Sentimentalität ist nur etwas Flüchtiges und Momentanes, die Gemüth- 
lichkeit etwas Andauerndes, Beharrliches; die Sentimentalität kann 
allenfalls bloss von der niedrigen und irdischen Seite, kann vielleicht 
bloss von Seiten des Anmuthigen her erregt werden; das Gemüth da- 
gegen blickt mit geistigen Augen, ihm steht das Höhere, das Rein- 
sittliche, steht das Edle zu. Wie also die Gemüthlichkeit vor der 
Sentimentalität den Bestand und die höhere Richtung voraus hat, so 
ist auch der Gonflict zwischen Embildungskraft und Gemüth, den man 
Humor nennt, höher und edler als die Laune, der Gonflict zwischen 
Einbildung und Geftlhl. So wird der Humor, auch diess ein viel- 
besprochenes, mannigfach gedehntes Wort, am besten aufzufassen und 
nur in diesem Sinne zu gebrauchen sein. Im gewöhnlichen Leben 
wird das Wort nicht selten mit Laune verwechselt. Diess letztere ist 
auch der Sinn, den es ursprünglich und im Allgemeinen bei den Eng- 
ländern hat, von denen wir es überkommen. Eigentlich ist es ein 
medicinischer Ausdruck, humores heissen im Latein des Mittelalters 
die verschiedenen Mass- und Mischungsverhältnisse von Feuchtigkeit 
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imd Wärme im menschlichen Körper und die darauf beruhenden Cha- 
racteranterschiede des sanguinischen und des melancholischen und des 
cholerischen und des phlegmatischen Temperamentes. In der engli- 
schen Sprache wird es etwas willkürlich beschränkt auf die komische 
Stimmung der Laune. Aber die Engländer selbst haben daneben wie- 
der das Wort in der noch engeren Weise gefasst, in welcher wir es 
hier unterschieden von Laune gebrauchen, und dieser Sinn ist es, in 
welchem sie z. B. Shakspeare, in welchem sie Swift und Sterne 
u. a. Humor zuschreiben. Humor also entspringt, wenn das Gemüth 
in Widerspruch geräth mit den Anschauungen, welche die Einbildung 
aus der Wirklichkeit entnommen hat. Da nun aber das Gemüth in 
der aufwärts gerichteten, in der höheren, edleren Seite des Gefühls 
beraht^ so wird es mit der Einbildung nur dann in Conflict und Con- 
trafit treten, wenn deren Anschauungen nicht die entsprechende Bezie- 
hung nach oben, nicht die gleiche edle Erhebung in sich tragen. Dann 
schwingt sich das Gemüth empor und schaut hinab auf das gebrech- 
liche, beschränkte Wesen da unten, halb voll Zorns, halb voll Mitlei- 
dens, lächelnd, aber unter Thränen; tragisch, aber es führt zugleich 
die Versöhnung mit sich: es schwebt gleichsam wie die Taube über 
der Stindflut, Trost und Heil von oben verkündigend, während der 
gemttthlose Spott eher dem ungetreu entweichenden Raben gleicht. 
Demnach ist dem Humor die Beziehung auf religiöse Dinge durchaus 
nicht fremd, ja bei den besten Humoristen trägt er durchweg eine 
bald mehr bald minder hervorstechende religiöse Farbe; so bei Clau- 
dius, bei Hippel, bei Hamann, bei Jean Paul, bei Hebel; aus Hebels 
Gespräch auf der Strasse nach Basel, die Vergänglichkeit, kann man 
beinahe eine ganz erschöpfende und vollkommen umfassende Theorie 
des Humors entwickeln, hier lässt sich die Entzweiung des Gemüthes 
mit der Wirklichkeit von Stufe zu Stufe fortschreitend verfolgen, bis 
zu der letzten und höchsten , wo vom Himmel selbst hinunter die seli- 
gen Geister, auf die arme vergangene Erde schauen und auf ihr das 
Dörflein suchen, in welchem sie, da sie auch noch Menschen waren, 
ihr Leben hindurch gvätterlet haben (LB. 2, 1376, 36). 

In der launigen, in der elegischen Poesie stellt das Gefühl den 
Anschauungen der Einbildung einen leichteren, minder beharrlichen, 
in der humoristischen das Gemüth einen nachhaltigeren, ernsteren 
Widerspruch und Widerstand entgegen; eine Kraft versucht sich an 
der andern, ohne zu unterliegen. Aber gerade wie es vorkommt, dass 
die Einbildung den Antheil des Verstandes vorübergehend negiert, 
woraus sich dann das Erhabene ergiebt, so kann vorüb||rgehend auch 
das Gefllhl von der Embildung überwältigt und ihm das Recht der 
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Prüfung and Billigung benommen werden; die Einbildung kann An- 
schauungen hinstellen, die dem Gcfiihl nur Unlust erwecken: aber es 
ist ftir diessmal zum Schweigen gebracht. So ergiebt sich das Gran- 
senhafte. Einmischung, blosse Einmischung des Grausenhaften hat 
sich das Gefühl von jeher in der tragischen Poesie müssen gefallen 
lassen und sie da zugelassen; verwerflich wird das Grausen eigentlich 
nur dann, wenn in einem Gedicht von Anfang bis zu Ende das Ge- 
tühl beseitigt, wenn das Gedicht vom bis hinten nur grausenhaft ist. 
Dergleichen Tragödien und Romane sind in Deutschland sehr beliebt 
gewesen: ich erinnere namentlich an Müllner und Amad. Hoffmann. 
Auch einer unsrer besten erzählenden Dichter, Chamisso, hat sich nur 
zu oft und nur zu gern in endloses Grausen verloren. 

Das umgekehrte Verhältniss der Einbildung zum Geftihl, nämlich 
gänzliche Verwerfung des von der Einbildung Angeschauten durch 
das Gefühl, hebt die poetische Conception von vornherein auf: wir 
haben schon öfter bemerkt, dass dieselbe nicht möglich ist, wenn 
nicht die Einbildung den Grund gelegt. Es ist also von der Poesie 
ausgeschlossen das Ekelhafte und das Lasterhafte: ekelhaft nennen 
wir, was die niedere sinnliche, lasterhaft, was die höhere sittliche 
Seite des Gefühls verwerfen muss. Beispiele des Ekelhaften liefern 
Voss in dem Gedichte an Göckingk (LB. 2, 902) und Jean Paul in 
Dr. Katzenbergcrs Badereise. Was nun noch das Lasterhatte insbe- 
sondere betrifft, so giebt es freilich auch eine satirische Poesie, welche 
nicht gegen die Thorheit, sondern gegen das Laster gerichtet ist, 
nicht spottet, sondern straft: aber sie straft eben, d. h. sie stellt 
neben die angeschaute Lasterhaftigkeit ausdrücklich oder stillschwei- 
gend das tugendhafte Gegenbild, sie bleibt nicht bei dem Laster stehn, 
sondern sie lässt zugleich der Einbildung ihr Recht widerfahren. 
Gleichwohl hat diese scharfe strafende Satire inmier etwas Bedenk- 
liches gehabt, und die bloss gegen Thorheiten gerichtete spottende 
hat ihr immer noch den Rang abgelaufen; Horazens Satiren haben 
einen bleibenden poetischen Werth, Juvenal und Persius sind eher 
nur in den Händen der Grammatiker und Historiker. Seltener sind 
Dichter andrer Art, z. B. Dramatiker in den Fall gekommen, nach 
Anschauungen des Lasterhaften zu greifen. Nur zwei will ich als 
Beispiel anftihren , Shakspeare und Göthe , von Shakspeare Richard HJ., 
von Göthe die Mitschuldigen. Zwischen beiden Dramen besteht der 
grösste Unterschied: dort bei Shakspeare ist die Einführung des 
Lasters hoch poetisch , hier bei Göthe durchaus nnpoetisch. Richard HI. 
häufl Schanc|#iat auf Schandthat, dennoch kann man es ertragen, 
denn man sieht, wie jede neue That an sich selbst schon die Strafe 
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der vorangehenden ist, und zuletzt ereilt den Bösewicht die höchste: 
sein auf Leichen erbauter Thron stürzt mit ihm zusammen, und unser 
sittliches Gefllhl findet doch am Ende noch die volle Befriedigung. 
Es ist das also ein Drama ungefähr in der Art jener strafenden Sati- 
ren. Anders die Mitschuldigen von Göthe: hier wird zwar nicht 
gemordet, wie dort im Richard; es wird sonst gesündigt z. B. durch 
Diebstahl. Aber von Strafe, von Genugthuung der beleidigten Sitt- 
lichkeit nicht die leiseste Spur: während im Richard endlich doch 
noch Gottes Rache den Verbrecher ereilt, l()st sich hier alles in gegen- 
seitiger Nachsicht der Mitschuldigen auf, und es ist dem Zuschauer 
vergönnt, sich eine lange Fernsicht von weiteren stillschweigend gedul- 
deten Diebstählen u. dgl. hinten dran zu malen. Aber man vergesse 
nicht, dass diess eine Jugendarbeit Göthes ist, die er noch in Leipzig 
als Student in den sechziger Jahren des vorigen Jahrhunderts verfasst 
hat Er selbst hat das Fehlerhafte wohl erkannt; in seinem Leben ^ 
spricht er sich darüber deutlich aus : „ Das heitere und burleske Wesen 
erscheint auf dem düsteren Familiengrunde als von etwas Bänglichem 
begleitet, so dass es bei der Vorstellung im Ganzen ängstiget, wenn 
es im Einzelnen ergetzt. Die hart ausgesprochenen widergesetzlichen 
Handlungen verletzen das ästhetische und moralische Getiihl, und des- 
wegen konnte das Stück auf dem deutschen Theater keinen Eingang 
gewinnen, obgleich die Nachahmungen desselben, welche sich fem 
von jenen Klippen gehalten, mit Beifall aufgenommen worden." 

So haben wir nun nach zwei Seiten hin die Conflicte betrachtet, 
in welche die Einbildungskraft hier mit dem GetÜhl, dort mit dem 
Verstände gerathen kann, und die vorübergehenden Negierungen und 
Beseitigungen des einen oder des andern, die der Erfolg solches Con- 
flictes sein können. Gewöhnlich ist der Conflict, ist die Negierung 
nur eine solche einseitige, wie es bisher dargestellt worden; nicht 
selten aber geht der Widerspruch, geht die Stillstellung auch zugleich 
nach beiden Seiten hin, so dass sich mit dem Spott und der Ironie 
noch die Laune und die Wehmuth und der Humor verbinden, also 
beide, der Verstand wie das Gefühl, gegen die Einbildung anstreiten; 
oft genug vereinigt sich auch das Erhabene mit dem Grausenhaften, 
indem die Einbildung hier den Verstand, dort das Gefühl gefangen 
ninmit; und nicht minder häufig wird das Hässliche zugleich ekelhaft 
oder lasterhaft sein, weil ausser dem Verstände auch das sinnliche 
und sittliche Gefühl die Anschauungen der Einbildung unleidlich findet. 



1) Sammtliehe Werke, Ausgabe letzter Hand 25, 113, 
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Ist nun auf diese Weise das Schöne entweder unter friedfertigem 
Zusammenwirken oder unter einem Conflict der dabei thätigen Seelen- 
kräfte angeschaut, so bedarf es, um das Werk zu vollenden, nur noch 
des Schrittes von innen nach aussen, von der Anschauung zur Dar- 
stellung, zu der letzten Objectivierung in hörbar gestalteten Gedanken, 
in Worten. 

Die Darstellung, die sinnlich wahrnehmbare Gestaltung des inner- 
lich geistig Angeschauten, gehört, wie das schon früher ist ausgeführt 
worden, zum Wesen jeder Kunst. Nur haben die verschiedenen 
Künste verschiedene Mittel der Darstellung. Die bildenden Künste, 
Architectur, Sculptur, Malerei, fixieren ihre Anschauung für das Auge 
in unbelebten Stoffen; die Tanzkunst ftlhrt sie dem Auge vor in be- 
weglicher Gestaltung des lebenden Leibes, die Musik dem Ohr in 
gleichfalls bewegten Tönen; die Poesie bedient sich des geistigsten 
Mittels, des unmittelbarsten Abdrucks und Ausdrucks innerer An- 
schauungen, des eigensten Eigenthums der Menschheit, der Sprache. 
Denn Formen wie die bildenden Künste, wie die Tanzkunst sie dar- 
stellen, Töne, wie sich die Musik ihrer bedient, finden sich auch ohne 
Zuthun des Menschen schon in der niederen Natur vor: nicht aber 
die Sprache, sie besteht nur durch den Menschen und mit ihm. 

Aber wie die Gebärden des Tanzes, wie die Töne der Musik, 
so ist auch diese hörbare Gestaltung der Gedanken durchaus beweg- 
licher Natur. Die Gedanken sind in beständiger Succession und Pro- 
gression, einer fliesst aus dem andern, Welle auf Welle drängen sich, 
Grund und Folgerung, Behauptung und Beweis, Satz und Gegensatz. 
Ebenso ihr hörbares Bild, die Worte: so wie das eine vernommen 
ist, erklingt schon das andre, und dessen Eindruck wird wiederum 
durch ein drittes verwischt. Diese Beschaffenheit des Darstellungs- 
mittels hat aber die wichtigste und folgenreichste Bedeutung nicht 
nur ftlr die Darstellung, sondern natürlicher und nothwendiger Weise 
schon ftlr die Anschauung, welche darzustellen ist; es ergeben sich 
daraus, wie ftlr das Verfahren bei der Darstellung, so schon flir die 
Beschaffenheit der poetischen Anschauung selbst wesentliche und un- 
ausweichliche Bedingungen. Was in so bewegter Gestalt erscheinen 
soll, muss in sich selber schon die Beweglichkeit tragen. Den Bild- 
hauer, den Maler nöthigt die starre Unbeweglichkeit seines Stoffes 
auch zu ruhiger fixierter Anschauung: die Anschauungen des Dichters 
dagegen müssen bewegt^ strömend, fortschreitend sein, müssen einen 
historischen causalen Verlauf haben wie sein Darstellungsmittel, wie 
die menschliche Rede. Der Maler, der Bildhauer stellt uns z. B. den 
gewappneten Helden auf einmal überschaubar hin, mit Einem Blick 
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Beben wir Helm und Harnisch zugleich, und so hat er vorher auch 
in sich die Form auf einmal gefasst. Anders der Dichter. Er kann 
die einzelnen Theile der Rüstung nicht als ruhig coexistierend vorfüh- 
ren: denn seine Gedanken, seine Worte haben selber keine ruhige 
Coexistenz. Versuchte er es auch, er würde doch nur eine Reihe, 
ein dürres registerartiges Nebeneinander von Einzelheiten geben, eine 
Mannigfaltigkeit ohne Totalität , ohne Einheit. Deshalb wird der Dich- 
ter schon bei der Anschauung anders verfahren müssen als der bil- 
dende Künstler, sie wird in ihm von progressiver Natur sein: ihm 
gestaltet sich der Held nicht, wie er gewappnet ist, sondern wie er 
gewappnet wird, oder er sieht die Wafifen nicht fertig daliegen, son- 
dern erst bereiten. So Homer: er beschreibt die Pallas nicht, wie sie 
den Helm am Haupte, die Aegide vor der Brust getragen u. s. w., 
sondern er erzählt, er führt es historisch bewegt vor, wie sie die 
Aegis ergriffen habe und den Helm aufgesetzt ^ Er entwirft kein 
Gemälde vom Schild des Achilles, denn er ist eben kein Maler, son- 
dern ein Dichter: er erzählt vielmehr. Schritt ttir Schritt, in causaler 
Succession, wie Hephaest den Schild geschmiedet, wie er nun dieses, 
dann jenes Bildwerk daran hervorgebracht. * Und auf ähnliche Weise 
wird in dgl. Fällen jeder gute Dichter verfahren, wenn er auch kein 
Epiker ist: auch die Anschauungen des Lyrikers werden in sich im- 
mer beweglich vorwärtsschreiten, nicht mit beschnittenen Flügeln 
auf Einen! Fleck liegen bleiben ; er wird nicht in der ersten Strophe 
fühlen: Ich liebe, und in der zweiten wieder: Ich liebe, und in der 
dritten noch einmal: Ich liebe, sondern etwa: Ich liebe. Ich liebe 
Dich, Ich liebe Dich sehr. 

So ist also die Art und Weise aller poetischen Anschauung und 
DarsteUung durch das gegebene Mittel der Darstellung bedingt; zu- 
gleich ist sie aber auch bedingt durch den Zweck, der mit der Dar- 
stellung beabsichtigt wird. Eh wir jedoch auch hierüber sprechen, 
ist vorher noch in aller Kürze die Frage zu berühren, was denn der 
Zweck der poetischen und überhaupt jeder künstlerischen Darstel- 
lung sei. 

Es ist ein beliebtes Schlagwort, zu sagen, die Kunst habe gar 
kernen Zweck. Ein überraschendes Wort, das einmal passlich mag 
geschienen haben, eben ein witziges Wort, weiter nichts. Die Kunst 
kann so wenig ganz zwecklos sein, als ihr hinmilisches Vorbild, die 
göttliche Allmacht, bei ihren Schöpfungen jemals zwecklos verfährt. 



1) n. 5, 733 fgg. 

2) II. 18 am Ende. 
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Ein Strauch auf dem Felde mag weder in die Schreinerwerkstatt, noch 
in den Ofen taugen: aber darum, weil er hiezu nicht nützt, weil er über- 
haupt uns nicht nützt, ist er noch nicht zwecklos. Er hat vielleicht 
Zwecke, die wir nur nicht gewahren oder nicht hoch genug anschlagen, 
z. B. den, dass etwa ein Vogel sein Nest darin baue, sicherlich aber 
den , dass wir ihn ansehen , dass wir uns an seiner grünen Farbe und 
seineu Blüten freuen und sein Bildniss in uns aufnehmen. So i^erhält 
es sich auch mit der Kunst Jede Kunst hat bei der sinnlichen Dar- 
stellung ihrer Anschauungen einen Zweck, nämlich diesen, und diesen 
allein, dass eine Seele, welche der des Künstlers ähnlich organisiert 
ist, die sinnliche Darstellung in sich aufnehme, dass diese sinnliche 
Darstellung, wie sie aus einer geistigen Anschauung des Künstlers 
entsprungen ist, dem Hörer, dem Beschauer wiederum zur geistigen 
Anschauung werde, dass der Hörer, der Beschauer den gleichen Weg 
reproducierend zurückwandle, auf welchem der Künstler ihm produ- 
cierend entgegengewandelt ist, dass in seiner Phantasie die Phantasie- 
bilder des Künstlers wiederscheinen, sein Gefühl mit dem des Künst- 
lers im Accord zusammenklinge. Diesen Zweck geistiger Mittheilung 
durch das sinnlich Wahrnehmbare hat jeder Künstler. Einen Maler, 
der seine Bilder wieder zerstörte, würden wir mit Recht zum minde- 
sten einen Sonderling nennen, und die Kunstbestrebungen der Aegyp- 
ter würden uns noch zehnmal unbegreiflicher und wunderlicher erschei- 
nen, wenn wir annehmen dürften, sie hätten die colossalen Steinbilder 
und Bauwerke auch schon in die Wüste hinaus gestellt, damit sie 
Niemand sehen sollte. Freilich bildet mancher Künstler nur fUr sich : 
aber doch für sich, also doch für Jemanden, nicht für Niemanden, 
er ist dann selbst der Andre, den er zum Reproducieren auffordert. 
Haben nun schon die flir immer fixierenden Künste solchen Zweck 
und solche Beziehung, wie vielmehr die transitorischen, wie viel mehr 
namentlich die Dichtkunst, die Kunst des Wortes. Die Sprache ge- 
hört zu der socialen Natur des Menschen, er bedarf ihrer, um sich 
mitzutheilen : also wird sie auch dem Dichter nur zur Mittheilung sei- 
ner Anschauungen dienen sollen. Und das Werk des Dichters hat bei 
seiner transitorischen Beschaffenheit nur Bestand durch die Mittheilung 
an Andre und durch Wiederholung in andrer Leute Munde. Das 
Gemälde, die Bildsäule ist doch da, wenn sie auch Niemand sieht: 
ein Gedicht existiert nicht und geht mit dem Dichter unter, wenn es 
nicht ein Andrer von ihm empfängt, ein Andrer nachspricht, sei meinet- 
halb dieser Andre auch nur wieder er selbst. Mithin hat jede Kunst, 
hat insbesondere die Dichtkunst den Zweck der Mittheilung zum 
Behufe der Reproduction ; der Dichter macht seine Anschauung zur 
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Darstellung, damit sein Hörer die Darstellung wieder zur Anschauung 
verwandle. 

Dies also der Zweck der poetischen Darstellung. Das Mittel der 
Darstellung ist aber der bewegte Fluss der menschlichen Rede. Um 
nun mit diesem Mittel diesen Zweck zu erlangen, ist es die Aufgabe 
des Dichters, dass er den Fluss der Kede weder zu grosse, noch zu 
kleine Wellen schlagen lasse, dass die Kette seiner Gedanken weder 
ans zu vielen und zu kleinen, noch aus zu wenigen und zu grossen 
Gliedern bestehe: sonst verliert der Hörer ein Glied nach dem andern 
aus der Hand, oder er kann keines recht fassen. Es soll vielmehr 
der Dichter Mass halten, damit der Hehrer, ohne kopfbber zu stürzen^ 
ihm nachfahren, damit er von Glied zu Glied die Anschauung verfol- 
gen könne. Es soll also der Dichter, um es unbildlich auszudrücken, 
weder bloss das AUerwesentlichste , noch auch zu viel minder Wesent- 
liches sagen. Giebt er in der Darstellung bloss die Hauptmomente 
seiner Anschauung wieder, so wird der Hörer nur zu leicht den cau- 
salen Zusammenhang verlieren, wird den Uebergang von Einem zum 
Andern nur mit Mühe oder gar nicht finden, wird gleichsam nur eine 
Reihe von Berggipfeln sehen, während die Thäler, die vom einen 
zum andern führen, ihm durch Wolken verdeckt smd. Giebt er auf 
der andern Seite zu viel minder Wesentliches, so kann dem Hörer 
wiederum leicht eutgehn, worauf es denn eigentlich und hauptsäch- 
lich ankomme, er wird Causalverbindungen zu sehen meinen, die gar 
nicht vorhanden sind, er wird Einzelnes so wirken lassen, wie es 
gar nicht wirken soll, er wird sich in den Thälern verlaufen, bis er 
zuletzt den Weg auf die Berge gar nicht mehr finden kann. Giebt 
der Dichter zu wenig, so verlangt er damit zu viel von der reprodu- 
cierenden Thätigkeit des Hörers und überstürzt und überspannt sie; 
giebt er zu viel, so macht er wiederum zu wenig Ansprüche, verlangt 
von ihm eine zu geringe Thätigkeit, schläfert ihn ein. Es muss also 
der Dichter vorwärts und voran wandeln, damit der Hörer ihm nach- 
wandle und die gleiche, ebenso bewegte Anschauung empfange; er 
darf allenfalls auch laufen, aber springen ist gefährlich, ebenso ge- 
fährlich schleichen, und gar mit langem Verweilen und Stillestehn ist 
alles verdorben, denn da steht es auch im Hörer still, und seine 
Seele legt die Hände in den Schoss. Sie sehen, an dem Gesetze 
der Darstellung ist nur soviel positiv, dass sie vorwärts schreiten 
mtlsse; das Mass aber im Vorwärtsschreiten lässt sich nur negativ 
bestimmen als ein weder zu viel noch zu wenig, es ist das auch 
jedesmal bedingt durch die Beschaffenheit der bezweckten Anschauung 
und ebenso durch den Standpunkt, auf welchem sich Bildung und 
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Sprache zur Zeit des Dichters befinden. Es muss also in jedem Fall 
der Tact des Dichters entscheiden; und wenn die Darstellung eines 
Dichters zu beurtheilen ist, muss man auf Zeit und Umstände Rtlck- 
sieht nehmen. Wenn wir diese Rücksicht nicht aus dem Auge ver- 
lieren , werden vrir z. B. die langsame Weitläuftigkeit in den Dichtem 
der beiden sogenannten schlesischen Schulen des 17. Jahrhunderts 
ebenso natürlich und wohl zu entschuldigen finden als die abgebro- 
chenen Gedankensprtinge in den Volksliedern aller Zeiten: denn jenes 
Jahrhundert wollte überhaupt alles bis auf das kleinste Titelchen hin- 
aus wohl motiviert und verclausuliert wissen; was aber die Volks- 
poesie betrifft y der gemeine Mann kümmert sich nicht im Denken, 
viel weniger in der poetischen Darstellung um logische Mittelglieder, 
er springt getrost von einem Felsblock auf den andern. Eher dage- 
gen könnte man Aeschylus tadeln, dass er bei seiner Art und Weise 
darzustellen dem Hörer zu viel, Euripides, dass er ihm zu wenig 
zutraue und zumuthe: man kann sie tadeln, denn dass es dort und 
damals wohl möglich gewesen, das rechte classische Mass zu halten, 
sieht man an Sophocles. Eine ähnliche Trias von Dichtem haben 
wir im Mittelalter an Hartmann von Aue, Wolfram von Eschenbach, 
Gottfried von Strassburg: Wolfram springt, Gottfried schleicht, Hart- 
mann wandelt. Um auch noch von den zwei bedeutendsten Dichtem 
der neuesten Zeit zu reden, Rückert und Uhland, so trifft Rückert 
namentlich in seinen frühem Gedichten nicht selten der Tadel, dass 
die Ausführlichkeit der Darstellung in keinem Verhältniss stehe zu 
dem Gehalt der Anschauung, dass er zwar vonvärts gehe, aber mit 
zu vielen und zu kleinen Schritten , so dass an jenen Gedichten schon 
mancher ermüdet ist und die Geduld verloren hat. Eine Folge frei- 
lich von Unbehilflichkeit ist diese seine überausführliche Darstellung 
nicht, sondem im Gegentheil wird er dazu durch seine bewunderns- 
würdige Gewandtheit verleitet, der nichts zu schwer ist; es macht ihm 
nichts, ganze Füllhörner auszuschütten, da er weiss, dass es eben 
unerschöpfliche Füllhörner sind. Sodann Uhland: Uhland war von 
jeher ein rechter Meister gemessener und angemessener Darstellung, 
und diess war es, worin er sich, wie kein andrer deutscher Dichter 
getrost neben Göthe stellen durfte. Uhland ist, wie wenige, Meister 
einer Darstellung, die sowohl die treueste Objectivierung des inner- 
lich Angeschauten ist, als sie auch wieder für den Hörer die erfreu- 
lichste Nöthigung in sich trägt, dasselbe und in der gleichen Weise 
zu reproducieren , was der Dichter produciert hat. Denn wie an 
Uhlands Production das Gemttth einen überwiegenden Antheil hat, wie 
er eben unser gemüthlicher Dichter ist, so weiss er auch filr die 
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Beprodaction Gefühl und Gemttth besonders in Anspruch zu nehmen: 
deshalb auch fehlt seinen Gedichten oft der scharf abschneidende 
*" SchlusSy sie endigen oft so zu sagen mit einem Gedankenstrich; nicht 
mit einem Punkt; er will dem Geftlhl des Hörers Raum geben, noch 
über den Schluss des Gedichtes hinaus zu sinnen und sich immer 
tiefer in Lust oder Wehmuth zu versenken; er schlägt den letzten 
Ton eben nur an, damit er im Hörer noch geraume SiCit nachhalle 
und wiederklinge , und so in diesem und durch diesen selbst das Ganze 
seinen yollen Abschluss erhalte. 

Wir haben nun noch die letzte Bestimmung in der früher auf- 
gestellten Definition der Poesie zu erörtern , die Bestimmung nämlich, 
dass sie auch eine schöne Darstellung sei , nicht bloss Darstellung des 
Schönen, sondern auch eine schöne Darstellung desselben. 

Schönheit der Darstellung wird erreicht, wenn auch deren Mittel, 
die Sprache, die Worte dem Gesetz der Schönheit unterworfen sind, 
wenn auch in ihnen Einheit des Mannigfaltigen waltet. Diess Gesetz 
wird am deutlichsten ausgeprägt und beherrscht die Rede am sicher- 
sten . durch rhythmische Gliederung derselben. Die Worte müssen 
erstens nach einem gewissen Rhythmus geordnet sein , d. h. da Rhyth- 
mus überall vorhanden, wo ein Wechsel von Gegensätzen regelmässig 
wiederkehrt, so muss auch hier ein solcher sich wiederholender Wech- 
sel und zwar hier von hörbaren Gegensätzen stattfinden, ein Wechsel 
je nach der Sprache von langen und kurzen, oder von betonten und 
unbetonten Silben. Damit ist der Anforderung der Mannigfaltigkeit 
schon Genüge geleistet, zum Theil auch, da der Gegensatz gleich- 
massig wiederkehrt, der Einheit. Vollkommene Einheit aber wird 
erst dadurch erzielt, dass man die rhythmisch geordnete Rede auch 
gliedert, dass man sie in abgeschlossene überschauliche Reihen zer- 
legt, die ein bestimmtes Mass von Wiederholungen jener Gegensätze 
in sich befassen, dass man sie in Verse vertheilt und etwa die Verse 
wieder zu Strophen verbindet. Man giebt der Rede metrische Gestalt. 
Die metrische Gestalt ist es, die von jeher die Verbindung vermittelt 
und erhalten hat zwischen der Poesie und der Musik und dem Tanze, 
diesen dreien ihre Darstellungen nach und nach vorftihrenden Künsten. 
So lange diese Verbindung bestand, hat auch immer die metrische 
Form der poetischen Darstellung unbezweifelt und unverkünunert ge- 
golten ; erst wenn Poesie und Musik sich getrennt haben oder zu tren- 
nen begumen und damit diese äussere Nöthigung zur metrischen Form 
weggefallen ist, ist deren Beachtung minder allgültig geworden, und 
so haben sich denn Undinge bilden können , wie die prosaische Poesie 
und die poetische Prosa. Es sind dann z. B. bei Griechen wie bei 

Wmckernagel, Poetik , Rhetorik nnd Stilistik. 3 
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Deutschen an die Stelle der gesungenen und darum in Versen abge- 
fassten Heldengedichte die bloss -zum Lesen bestimmten prosaischen 
Romane getreten , und so giebt es auch prosaische Dramen. Sieht 
man jedoch von solchen einzelnen, freilich sanctionierten Begriffs- 
widrigkeiten ab, so ist der Poesie nach wie vor das Bedürfhiss der 
metrischen Form geblieben, und man findet die rhythmische Ordnung 
und Gliederung der Rede auch da eribrderlich, wo dieselbe nicht 
mehr zur Verknüpfung mit andern Ktlnsten dienen kann, wie in der 
gesanglosen Lyrik: denn sie beruht auch nicht grade bloss auf sol- 
chen äussern Zweckbeziehungen, sondern vielmehr auf dem Princip, 
das jede künstlerische Production von innen heraus beleben und ge- 
stalten soll, dem Princip der Schönheit. 

Noch ist auf die eigenthümliche Stellung aufinerksam zu machen, 
welche die metrische Form gegenüber der poetischen Anschauung und 
dem sprachlichen Material der Darstellung einnimmt Die Anschauung 
ist eine bewegte, vorwärts schreitende, ebenso die Rede, aber nicht 
ebenso die metrische Form: diese beharrt in demselben Wechsel der- 
selben Gregensätze, sie verweilt in dem gleichen Rhythmus, es kehrt 
die gleiche Versart, das gleiche Strophengebäude immer und immer 
wieder. Dieser Widerstand, welchen somit die metrische Form dem 
Strom der Rede entgegenstellt, ist nicht ohne Bedeutung: auch so 
wird auf einem neuen Wege dem Princip der Kunst genügt: das 
fixierte Metrum gegenüber der wandelbaren Rede ist wiederum die 
Einheit über der Mannigfaltigkeit. Welche Gesetze über die Wahl 
der jedesmaligen metrischen Form sich aus diesem Verhältniss der- 
selben zu der anderweitigen Darstellung ergeben, davon besser spä- 
terhin, wo von den einzelnen Gattungen der Poesie die Rede sein wird. 

Hier soll endlich nur noch diess Eine beachtet und betrachtet 
werden, wie der früher bezeichnete Unterschied antiker und modemer 
Kunst sich bis auf die metrische Form der Darstellung erstrecke. In 
der antiken Kunst beherrscht, wie wir gesehen, die Einheit die Man- 
nigfaltigkeit; in der modernen Kunst dagegen wird die Einheit von 
der Mannigfaltigkeit verdeckt. Die antike Himplicität zeigt sich auch 
in der antiken Verskunst, während die modernen metrischen Formen 
der Simplicität ermangeln. Den Griechen genügt der Rhythmus, ge- 
nügt der Wechsel von Längen und Kürzen; die ganze moderne Poesie 
verlangt ausser dem einlachen Rhythmus der poetischen Rede noch 
eine bunte Ausschmückung derselben, die Allitteration, die Assonanz, 
den Reim. Den Reim, welchen die Deutschen und die übrigen Völ- 
ker von den spätem Römem entlehnten, hatten schon die früheren 
Römer, wenn schon er vor den erborgten griechischen Formen ihrer 
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Poesie nie recht aufkommen konnte; sie treten auch in diesem Stück 
wie in so vielen mitten hinein zwischen Griechen und Deutsche, zwi- 
schen die alte und die neue Welt Dieser moderne Schmuck ist von 
wesentlichen Folgen für die ganze Art und Weise der poetischen Dar- 
stellung. Bei den Alten steht jeder Vers fllr sich, und es kann allen- 
falls ein Gedicht, z. B. ein Epigramm mit einer Zeile abgethan wer- 
den : bei den Neuem verlangt jeder Vers wenigstens noch einen zwei- 
ten, der die Allitteration, den Reim, die Assonanz vollende; das 
kürzeste Gedicht ist wenigstens zweizeilig. Auf Anlass dieses zwei- 
gliedrigen Gleichklanges ist der ParaUelismus der Gedanken in der 
neuem Poesie weit mehr zu Hause als in der antiken, namentlich 
der griechischen, wenn er ihr auch nicht in solchem Masse eigen ist 
als der hebräischen. Diese freilich hat, wie es scheint, gar keine 
rhythmische Gliederung der poetischen Rede gekannt und keine viel 
weitergehende Ausschmückung derselben als eben diesen auf Tauto- 
logien und Antithesen beruhenden Parallelismus der Gedanken; den 
Reim hat sie mehr nur als Wortspiel geübt. 

Und somit wäre denn die gegebene Definition der Poesie weit- 
läuitig genug ausgeftlhrt. Wir können nun übergehen zu den zwei 
andern Abschnitten dieses Theiles. 

2. ALTER UND URSPRUNG DER POESIE. 

So viel steht fest, dass die Poesie überall älter ist als die Prosa. 
Wohin wir blicken mögen, in welche Zeit, in welches Land wir auch 
wollen, em Volk, das seine Litteratur besitzt, hat den Anfang dazu 
immer mit Poesie gemacht, und die Prosa hat sich immer erst dann 
zu entwickeln begonnen, wenn die Poesie schon mehr oder minder, 
theüweis oder gänzlich in Verfall gerathen war. Die Kunst der Ho- 
meriden musste erloschen sein, eh Griechenland in Herodot einen 
Vater der geschichtlichen Prosa finden konnte ; ebenso in Deutschland : 
die rechte Ausbildung der erzählenden Prosa beginnt eigentlich erst 
mit dem Roman, der Roman aber erwächst und wuchert auf den 
Trümmem des Epos. Ja wir finden im Alterthum, im deutschen wie 
im griechischen und anderswo, die poetische Behandlung auf Dinge 
angewendet, die uns jetzt derselben eben nicht gar fähig erscheinen: 
so die historischen Gedichte des 12. 13. 14. Jahrhunderts. Beim Un- 
terricht der gallischen Druiden, der sich auch auf Gestimkunde und 
andre Theile der Naturwissenschail erstreckte, wurde, wie es scheint, 
alles in Versen vorgetragen, damit es die Schüler auswendig lernen 
könnten, vgl. Gäsars Bell. gall. 6, 14. Von den Gesetzen der Kretenser 
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und andrer griechiBchen Yolksstämme (Aelian. Yar. histor. 2, 39), auch 
von denen der Eeltiberer (Strabo 3 p. 139) wird gemeldet, sie seien 
in Versen abgefasst gewesen. Dasselbe gilt auch von den Verordnungen 
(i^^TQai) Lyeurgs, welche später von Terpander in Musik gesetzt wurden 
(Otfr. Müller, Dörfer 1, 134. 2, 377); und jetzt noch liegen uns von 
den Angelsachsen und andern deutschen Völkern dergleichen Oesetze 
vor. Noch aus dem 12. Jahrhundert besitzen wir in hochdeutscher 
Sprache eine kleine Rechtsschrift ^ die halb Prosa ist, halb Poesie 
(mit Reim und Allitteration): LB. 1*, 187. Natürlich war die ganze 
Auffassung des Rechtes damals bei den Alten und bei den Deutschen 
auch eine andre, die metrische Form war damals ebenso angemessen, 
als sie es heut zu Tage wahrscheinlich nicht wäre. Wie poetisch 
kann noch die Rede bei all den Rechtsverhandlungen sein, die in den 
ersten Büchern des Livius vorkommen! Die Poesie geht also überall 
der Prosa voran, und so leben noch jetzt ganze Völker, bei denen 
es noch gar nicht bis zur Prosa gekommen, bei denen die Poesie 
noch unverfallen und in frischer Blüte und darum ganz allein da steht: 
so sinÜ die Littauer, so die Serben reich an den schönsten Liedern, 
aber ohne Prosa. Kurz überall ist diejenige Art der Anschauung 
und Darstellung die ältre und die ursprüngliche, die vorzugsweise aus 
schaffender Thätigkeit der Einbildung erwächst, die uns den Men- 
schen in seinem Streben zeigt, es dem Schöpfer aller Dinge nach- 
zuthun, diejenige Art, bei der er uns mehr activ entgegentritt: jünger 
die mehr passivische Thätigkeit des Verstandes und deren sprachlicher 
Ausdruck, die Prosa. 

Die Poesie ist aber nicht bloss älter als die Prosa, sie ist über- 
haupt uralt und wahrscheinlich nicht viel jünger als die Sprache, mit- 
hin als die Menschheit selbst. Zu einer solchen Annahme sind wir 
durch vieles berechtigt. Der Eunsttrieb wohnt einmal dem Menschen 
inne : welche Aeusserung desselben ist aber einfacher und näher gele- 
gen und unmittelbarer als die durch die Sprache, deren er ohnediess 
fortwährend zur Mittheilung bedarf? Sodann ist jede Sprache , je älter 
sie ist, auch desto sinnlich anschaulicher in all ihren Ausdrücken und 
desto wohllautender; je mehr sie noch bei jugendlichen Kräften, je 
weniger sie in Begriffen und Formen abgeschliffen, je weniger noch 
die Fülle ihrer Laute getrübt und geschwächt ist, desto mehr ist jede 
Sprache schon für sich eine schöne Darstellung: da ist es nur ein 
kleiner Schritt vorwärts, zum Object dieser schönen Darstellung auch 
das Schöne zu machen, aus der Sprache die Poesie zu entwickeln. 
Endlich konmit noch eine Thatsache in Anschlag, dass nämlich in 
ihrer Jugendzeit jede Sprache mehr Gesang als eigentlich Sprache 
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ist Nun wissen wir aber aach, dass Dichten und Singen ursprüng- 
lich eins nnd anzertrennt sind. Da wird die Dichtkunst nur aus jener 
Zeit herrtthren, wo auch Sprechen und Singen eins war, aus* der 
allerältesten Zeit der Sprache, aus dem Jugendalter des Volkes, der 
Menschheit. Als Gott den Menschen schuf und ihm den Eunsttrieb 
nnd die Sprache auf die Welt mitgab, gab er ihm auch den Keim 
der Poesie mit auf die Welt, der unausbleiblich bald aufgehen musste. 
Dass mithin das Alter der Poesie an das Alter der Welt hinauf- 
reiche , das haben auch die Griechen , die Orientalen und andre wohl 
erkannt und mannigfach gesucht in mythischer Form auszudrücken. 
Die Griechen leiten sie unmittelbar von den Göttern her. Hermes 
war kaum geboren, so übte er schon, er der Erste, Poesie und 
Musik: er bezog die Schale einer Schildkröte mit Saiten und sang, 
indem er sie mit dem Plectrum schlug, die Liebe des Zeus und 
der Maja, seine eigene Geburt, die Nymphen der mütterlichen 
Grotte nebst dem Hausrath, wie das anmuthig dargestellt ist in dem 
homerischen Hynmus auf Hermes. Ebenso bei den Finnen: die Er- 
findung der Harfe und mit ihr des Gesanges und der Dichtkunst 
schreiben sie Wäinämöinen, dem lichten Gotte des Guten, zu: ygl. 
Schröter, Finnische Runen 69—73. Eben solche Herleitung von den 
höchsten Göttern, ja ein Zusammenwirken aller Arten göttlicher und 
halbgöttlicher Wesen begegnet uns im scandinavischen Norden. Die 
jüngere Edda enthält eine weitläufige, geschmacklos abenteuerliche 
Darstellung , die wohl erst durch diese sehr späte Quelle so geschmack 
los geworden ist, wie sie uns erscheinen muss. Die beiden Götter- 
geschlechter, die Äsen und die Wanen schliessen nach langem Kriege 
einen Frieden, der dadurch zu Stande kommt, dass sie von beiden 
Seiten ihren Speichel in ein Gefäss werfen. Aus diesem Speichel- 
gemisch schaffen die Äsen den Kwasir, das weiseste aller Wesen. 
Dieser zieht durch die Welt und lehrt die Menschen die Weisheit. 
Auf seiner Fahrt kommt er zu zwei Zwergen; diese erschlagen ihn, 
mengen sein Blut ndt Honig, woraus ein kostbarer Meth entsteht, der 
jedem, welcher davon kostet, die Gabe der Weisheit und der Dicht- 
kunst verschafft. Die Zwerge müssen diesen Meth einem Riesen als 
Sühne ftlr einen Mord herausgeben. Die Äsen aber wissen es und 
wollen sich selbst in den Besitz des heiligen Blutmethes bringen. 
Da macht sich Odm auf zu dem Riesen. Durch List gelangt er dazu, 
dass er all den Meth austrinkt. Darauf flieht er in Adlersgestalt , der 
Riese ebenso ihm nach. Als er sich Asgard, dem Wohnsitze der Göt- 
ter, nähert, ftthlt er sich von dem verfolgenden Riesen so hart 
bedrängt, dass er den Meth von sich geben will. Die Äsen stellen 



38 I. VON DER POBBIB IM GANZEN UND ALLGEMEINEN. 

Gefässe hin, Odin speit den Meih hinein, und von da an gehört 
dieser Meth den Äsen und den Menschen, welche dichten können: 
vergl. Grimms Mythol. 855 — 857. Wie hier die ganze Poesie, so 
werden anderswo auch einzelne hauptsächliche Formen derselben, 
werden Versformen, die bestimmte Dichtungsarten bezeichnen und 
vertreten, auf Götter zurückgeführt oder doch ihr Ursprung in jene 
entlegenen Zeiten versetzt, da die Götter noch auf Erden wandel- 
ten. So soll der Hexameter von den Musen selbst erfunden sein: als 
Apollo den pythischen Drachen erlegte, da, erzählt ein später Scho- 
liast, riefen ihm die Musen ermuthigende Worte, dann ihren Beifall 
zu: von selbst ordnete und gliederte sich ihr Ruf in rhythmischer 
Weise, und so sprachen und sangen sie die ersten Hexameter. In 
ähnlicher Weise hat auch der Trimeter, die Versform der Komödie 
und des Dramas tlberhaupt, einen mythischen Ursprung: denn er hat 
seinen Namen von der Jambe, einer Magd im königlichen Palast zu 
Eleusis, welche die Demeter, da diese in Betrübniss um ihre Tochter 
umherirrte, durch ihre lustigen Einfalle endlich wenigstens zum Lächeln 
brachte: vgl. Buhnken zum homerischen Hymnus auf Demeter 195. 

Tiefsinniger sind einige morgenländische Sagen, welche gleichfalls 
das hohe Alter und den göttlichen Ursprung der Poesie behaupten, 
aber nicht, indem sie dieselbe von einer Gottheit oder mit Zuthun 
der Götter, sondern von dem Menschen, aber unter Umständen erfin- 
den lassen, wo er sich seiner überirdischen göttlichen Natur musste 
am tiefsten und innigsten bewusst werden. Nach den Arabern ist der 
erste Dichter Adam selbst gewesen (vgl. Latifi's Nachrichten von tür- 
kischen Dichtem, von Th. Ghabert S. 6): er sang aber das erste Lied, 
als ihn der erste Schmerz der Sterblichkeit ergriff, als er Abel erschla- 
gen sah: denn in diesem tiefsten Leide musste er erkennen, wie über 
dem armen sterblichen Leben noch ein höheres sei, es musste in 
ihm das Bewusstsein der göttlichen Natur von neuem erwachen und 
mit ihm die Poesie, der Ausfluss der göttlichen Natur. Femer ver- 
dient hier Erwähnung eine Art von Trauergesang, der schon zu den 
ältesten Formen der griechischen Poesie gehört, den aber die Grie- 
chen nicht für sich allein, sondem gemein mit den Aegyptem und 
den Völkern Vorderasiens und wahrscheinlich von daher empfangen 
haben; er heisst Linos, und diess ist zugleich der Name eines sagen- 
haft ältesten Dichters, des Sohns Apollos und einer Muse, der zuerst 
solche Trauerlieder gesungen und damit überhaupt den dichterischen 
Gesang und den dichterischen Bhythmus soll erfunden haben. An 
vielen Orten wurde Linos gefeiert: vgl. Ambrosch de Lino (Berlin 1829). 
Auch die Inder stellen den ersten epischen Vers, der gesprochen 
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worden, also ttberhanpt die älteste Poesie dar als die unwillkürliche 
Aeosserong eines schmerzlichen Mitleidens. Ein heiliger Einsiedler, 
Wahniki; sieht, wie aus einem Paare von fieihem der eine getödtet 
wird; da bricht er in lUagen und Verwünschungen aus; ohne dass 
er es merkt, ordnen seine Worte sich rhythmisch. Erst da sie ge- 
sprochen sind, fällt es ihm auf; gleich kommt auch Brahma und 
befiehlt ihm in dieser Form ein Epos zu verfassen, das erste, älteste 
aller Gedichte, Ramäyana; vgl. Fr. Schlegel, Sprache und Weisheit 
der Inder S. 263 — 271. Phil. Wackernagels Auswahl deutscher Ge- 
dichte, 5. Aufl. S. 207. Freundlich, aber minder tief ist die persische 
Sage vom Ursprünge des Keimverses: Behram, der Sassanide, hat 
eine geliebte Sclavin Dilaram, die aus liebender Uebereinstimmung 
jede Bede ihres Herrn mit gleichgemessenen und gleichschliessen- 
den Worten erwidert: hier ist es also die Liebe, welche den Vers- 
bau mit Reim hervorbringt: vgl. Rückert, Oestliche Rosen 150; LB. 
2, 1563. 

3. BENENNUNGEN DER POESIE. 

Die Benennungen, welche zu verschiedenen Zeiten und bei ver- 
schiedenen Völkern der Dichtkunst und den Dichtem sind beigelegt 
worden, beziehen sich, soweit man sie etymologisch ausdeuten kann, 
fast alle entweder auf den innigen Zusammenhang der Poesie mit der 
Sprache, oder auf ihre altgewohnte Verbindung mit der Musik, oder 
auf den Parallelismus der schöpferischen Einbildung des Menschen 
mit der schaffenden Allmacht Gottes. Insofern können sie alle in 
dieser oder in jener Weise zur letzten Bestätigung dessen dienen, 
was bisher im ersten Abschnitt über das Wesen und im zweiten über 
den Ursprung der Poesie ist bemerkt worden; deshalb ist ihnen auch 
eme schnell vorübergehende Betrachtung zu widmen. 

Bei Homer erscheinen Dichtkunst und Musik auf das engste ver- 
bunden: jeder Dichter ist zugleich Sänger. Daher hat er itir Dichten 
und Gedicht und Dichter das gleiche Wort als für Singen und Gesang 
und Sänger: addeiVj doidrjy doidog. Späterhin, wo Dichtung und Musik 
schon auseinandergegangen , werden diese Ausdrücke bloss vom Singen 
gebraucht; nur ^>di; bezeichnet Gesang und eine besondre Gattung 
von Gedichten, nämlich lyrische: denn bei diesen erhielt sich die 
alte Verbindung länger. Sonst kommt nun t\lr Dichten ein besonderer 
Ausdruck auf, der es als ein Schaffen darstellt: iioiitOy /rotiyrijg, /loirjfiaj 
TiolrjOiQ^ Ausdrücke, die wir zuerst bei Herodot finden. Zu dieser 
Zeit, wo zuerst neben der Poesie auch Prosa, und zwar die histori- 
sche, die der bloss verständig reproducierenden Erinnerung, m Auf- 
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nähme kam, musste man sich dnrch diesen Gegensatz besonders klar 
bfiwusst werden, wie die Poesie eine schaffende Kunst, der Dichter 
ein Schöpfer auf dem Standpunkte der Menschheit sei. 

Diese letzteren griechischen Ausdrücke haben sich die Römer 
schon frühzeitig angeeignet; die daneben bestehenden lateinischen sind 
canercj Carmen, vcUes. Bei canere ist es noch zweifelhaft, ob es da, 
wo es im Sinne von Dichten gebraucht wird, nicht etwa bloss eine 
Uebersetzung des homerischen deiäeiv sei. Carmen ist schwer aus- 
zudeuten; jedesfalls kann es nicht von can<?r6 hergeleitet werden, viel- 
leicht beruht es auf einer alten und neueren Sprachen nicht ungeläu- 
figen Vergleichung der Dichtkunst mit einer mechanischen Handi'ertig- 
keit, mit dem Bereiten des Gewandes. Bei den Griechen hiess einer, 
der die einzelnen alten Heldenlieder zu grösseren Ganzen verband 
und so verbunden vortrug. Gesangnäher ^xpi^dog^ von ^miiv aoidrjv: 
Hesiod. fragm. 34, 2. Die Lateiner gebrauchen in diesem Sinne texerc 
weben, z. B. contexere Carmen bei Cicero, ähnlich im Mittelalter. So 
kann auch carm^en von carere kommen, welches die Bereitung der 
Wolle vor dem Weben des Tuches und wie carminare auch das Weben 
bezeichnet Mit Carmen hängt auch der lateinische Name der Göttin 
der Dichtkunst zusammen, Camena: von den Granunatikem wird näm- 
lich mehrfach bezeugt, dass die ältere Form Casmena lautete; das 
wäre dann wieder der gewöhnliche Wechsel von s und r. Vätes end- 
lich bezeichnet den Römern einen Weissager und einen Dichter, ent- 
weder weil die Weissager in Versen sprachen, oder weil man sich 
den Dichter prophetisch begeistert dachte. Im Lateinischen ist das 
Wort ohne Wurzel: zwar hat man es mit dem griechischen qxhr^g 
zusammengestellt, allein diese Erklärung ist eine etymologische Un- 
möglichkeit, indem diese Wurzel auch in fari, fateor vorkonmit, q^ 
und f aber nie in v übergehen. Dazu kommt, dass qxxTTjg ein kurzes, 
vates dagegen ein langes a hat. Wahrscheinlich ist das Wort gar 
kein lateinisches, sondern neben so vielen andern von den Galliern 
entlehnt. Strabo 4 p. 197 nennt neben den Barden und den Druiden 
als eine Klasse der priesterlichen Gelehrten bei den Galliern die 
ovareiQ und bezeichnet dieselben als legofcoiovs aal qwaiokoyovg (Prie- 
ster und Naturgelehrte) ^. Doch bleibt das Wort auch im Celtischen 
dunkel. 



1) ITagä näat «T toi inCirav XQla tpvXtt rwif Ti/j,(Ofx^va}V Siatpfqovwms itni, 
ßagdoi T£ xal ovdreig xai ^QvCdai' ßaQÖoi. fikv vfiyrjral xnl noiriraC, Ovaren ^^ 
Ugono^ol xal (pvaiokoyoi, dgvi^ai dk n^bg rg (fvat-oXoyiqt xal Tfjv rjStxriv tpiXooo^ 
ffiav äüxovoi,. 
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Nun noch die dentschen Ausdrücke. Alt- and echtdeiitsch wird 
für Dichten sitigen oder sagen, oder in tautologischer Verbindung 
singen und sagen gebraucht. Jenes zielt auf den musikalischen Vor- 
trag, dieses auf die künstlerische Gestaltung der Sprache; singen und 
sagefh vereinigt althochdeutsch und altsächsisch beide Beziehungen. 
Diese Verbindung ist so fest sprichwörtlich, und so wenig hatte man 
Kenntniss von einer andern Art des Vortrages, dass die altsächsische 
Evangelienharmonie (Heliand) sogar von den Evangelisten erzählt, sie 
hätten gesagt und gesungen^, und Otfried von eben denselben unmit- 
telbar neben einander zuerst sagen und dann singen gebraucht ^ Spä- 
terhin, wo Poesie und Musik sich trennen, trennen sich auch diese 
Ausdrücke, und während sagen von Gedichten gilt, die nur zum 
Lesen bestimmt sind, wird singen von solchen gebraucht, die musika- 
lische Begleitung haben. Demgemäss wird eui gesungenes Gedicht 
sanc oder liet (d. h. Strophe), ein bloss gelesenes hwch genannt. 
Der älteste nationale Ausdruck iUr Dichter ist nicht Barde: denn 
Barden hat es nach dem einstimmigen Zeugniss der Alten, der Grie- 
chen sowie der Kömer, nur bei den Galliern gegeben. Und wenn 
TacituB in der Germania cp. 3 den germanischen Schlachtgesang hardi- 
tus^ nennt, so ist damit nicht sowohl das Lied selbst, als vielmehr 
die Art des Vortrages, der relatus gemeint: barditus ist ein Schild- 
gesang, von baräi Schild, so genannt, weil die alten Deutschen den 
Schild vor den Mund hielten, damit der Ton rauher anschwelle. Der 
älteste Name des Dichters ist seof^, von der Wurzel schaffen , wie 
/totfjfTi^g von Ttoiew. Im Altnordischen heisst er skäld^ von schdten^ 
mit' Bezug auf die satirische Richtung der Poesie. Die jetzt üblichen 
Worte dichten, Dichter, Gedicht, altdeutsch tihien (daher noch jetzt 
tickten und trachten), tihtaere, getihte kommen vom lateinischen dictare, 
dem Frequentativum imd Intensivum von dicere; dictare aber bedeutet 
im mittelalterlichen Latem s. v. a. schreiben , schriftlich abfassen , und 
wird nur von geschriebenen Erzeugnissen gebraucht. 



1) Hei. V. 32 f.: That scoldan seä fiori thuo fingron scriban, settian endi 
singan endi seggean forth n. s. w. 

2) Otfr. 1, 1; LB. IS 84, 25. 29: Tha; Kristes uuort uns sagetun . . . Unanta 
Bie ^ gisongan. 

3) Litt. Gesch. S. 9. 

4) litt. Gesch. S. 11. 41. 
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IL VON DER POESIE IM BESONDERN. 



1. DIE EPISCHE POESIE. 

Es ist eine weit verbreitete Behauptung, dass man als die älteste 
Gattung der Poesie die Lyrik zu erkennen habe: denn dem Menschen 
liege nichts näher als sein Ich , und nichts könne ihn eher und leichter 
zu poetischer Production reizen als seine Empfindungen: mithin sei 
die lyrische Poesie als die Poesie des Ichs und des Gefühls auch 
die älteste. 

Diese Behauptung hat viel verleitenden Schein: dennoch ist sie 
ein lediglich aus der Luft gegriflfenes Theorem, und von aller Kennt- 
niss der Litteraturgeschichte, von aller Einsicht in das eigentliche We- 
sen der Poesie verlassen. So wie man sich nach historischer Begrün- 
dung umthut, und so wie man nur einigermassen bedenkt, was denn 
Poesie tlberhaupt solle und wolle, so ergiebt sich vielmehr und bleibt 
nur die Lehre bestehn, dass die epische Poesie die älteste, und dass 
alle Poesie zuerst nur episch gewesen sei. 

Befestigen wir diesen Satz zuerst auf dem geschichtlichen Wege. 

Wie das Aelteste , was wir von deutscher Litteratur kennen , poeti- 
sche Werke sind (denn prosaische Uebersetzung ausländischer Prosa 
darf hier nicht in Anschlag kommen), so ist auch das Aelteste, was 
wir von deutscher Poesie kennen und wissen, epische Poesie. Episch 
sind all die ersten Denkmäler derselben, die sich erhalten haben: so 
aus dem achten Jahrhundert das Lied von Hildebrand und Hadebrand 
(LB. 1*, 55); so aus dem neunten das vom Jüngsten Tage (LB. 1*, 75): 
denn auch dieses erzählt, zwar nicht Vergangenes, sondern Zukünfti- 
ges, nicht in historischer, sondern in prophetischer Weise. Indess 
damit wäre noch nicht viel bewiesen: denn die deutsche Nation ist 
älter als aus dem achten und dem neunten Jahrhundert. Aber es 
reichen Zeugnisse von da an aufwärts bis in die frühesten Zeiten zu- 
rück , bis in denjenigen Zustand , den wir fUr die europäische Existenz 
der Deutschen als ihren Urzustand betrachten dürfen und müssen: Zeug- 
nisse über epische und nur über epische Lieder bei den Langobarden, 
bei den Gothen, bei den Germanen, wie Tacitus sie schildert*. 

Nicht anders bei anderen Völkern. Die Litteratur der Hebräer 
hat einen epischen Beginn; als Walmiki den ersten indischen Vers 



1) Paulas DiaconuB 1, 27. lornandes 4. 5. Germ. 2. 3. Annal. 2, 88. 
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erfunden hatte , liess ihn der Gott die neue Kunst an einem Epos Ra- 
mayana üben; Heldenlieder waren es, welche die Barden der Gallier 
zum Saitenspiele sangen^; die ersten Spuren der römischen Poesie 
sind wiederum Heldenlieder ^ ; und schon vor Homer, in den Zeiten 
der griechischen Litteraturgeschichte , die wir nur aus halb fabelhaften 
Nachrichten kennen, hatte diess Volk seine epischen Gesänge, und 
nur solche. Homer wenigstens fand keine andern vor: die doidoiy 
die bei ihm auftreten, Phemios auf Ithaka, Demodokos bei den 
Phäaken, singen nur epische Stoffe. Daher erklärt sich denn auch 
die griechische Benennung erzählender Gedichte, iVrog, oder besser 
pluralisch l/rij oder inoTtoua, Wort, Rede, Wortschöpfung: denn es 
gab ursprünglich nur diese künstlerische Gestaltung des Wortes. Die 
andern und jüngeren Gattungen der Poesie tragen specieller bezeich- 
nende Namen. 

Dass die Dichtkunst in ihren Anfängen episch gewesen sei, darauf 
zielt auch die griechische Mythologie überall, wo sie die Kunst und 
jene ihre Anfänge berührt. Der homerische Hymnus, der Hermes als 
den ersten Sänger und Dichter darstellt, stellt ihn zugleich als Epiker 
dar: er sang die Liebe des Zeus und der Maja, seiner Eltern, und 
seine eigne Geburt, sang die Entstehung der Erde und der Götter, 
den Hang und die Würde derselben, vor allen aber die Mnemosyne, 
welche ihm die Gabe des Singens verliehn. 

Die Mnemosyne: diess führt uns auf ein andres, noch trittigeres 
Zeugniss. Von ihr also rührt noch über den Hermes hinaus die Kunst 
des Gesanges her: das heisst, sie rührt her vom Gedächtniss, von 
der Erinnerung: solchen Ursprung kann man aber der Poesie nur bei- 
legen, insofern sie lediglich als epische verstanden wird. Diese Auf- 
fassung liegt aber dem ganzen Mythus von den Musen zum Grunde. 
Der Name selber scheint, etymologisch betrachtet, nichts andres zu 
bedeuten als die Gedenkenden; und was die Musen bewalten, sind 
ursprünglich nicht die schönen Künste überhaupt, oder gar auch die 
Wissenschaften: so hat sie erst eine spätere Zeit betrachtet; sondern 
einzig die Poesie und was dazu gehört, Musik und Tanz. So erschei- 
nen sie bei Homer und Hesiodus ^. Sie singen aber sowohl selbst den 
Ursprung und die Thaten der Götter, als auch die Kunst des aoidog 
eine von ihnen verliehene Gabe ist^ Epischen Gesang also hegen 

1) Amm. Marc. 15» 9. 

2) Niebuhr, Rom. Gesch. 1*, 268. 4, 28 (1844). Vorträge 1, 12. 86 fgg. 

3) Theogon. 1 fgg. 

4) Demodokos Od. 8. 44 f.: rtf» yaQ (5« ^fog n^Qt öoixiv aoiSr^v y r^Qntiv, onni^ 
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und pflegen sie. Ihre Zahl steht bei Homer noch nicht gleichmässig fest : 
er redet von ihnen ebenso oft im Singular als im Plural, und nur an 
einer Stelle von nennen K Erst Hesiodus giebt zu der Neunzahl auch die 
bekannten Namen; als die vorzüglichste von allen nennt er Ealliope', 
also die Muse des Epos; als Vater den Zeus, als Mutter Mnemosyne, 
eben jene Mnemosyne, die dort den Hermes mit der Sangeskunst begabt *: 
beidemal das gleiche, ftlr unsre Betrachtung bedeutsame Verhältniss der 
Erinnerung zur Poesie, nur verschiedentlich dargestellt Zwischen der 
Einzahl bei Homer und der Neunzahl des Hesiodus liegt die Dreizahl, 
nach Pausanias 9, 29, 2 älter als die Neunzahl; die Namen dieser 
dreier sind Melete Mneme Aoide, Sorgfalt Erinnerung Gesang: Melete 
und Aoide beziehn sich auf die äussere Form, auf Darstellung and 
Vortrag; auf den Gehalt der dichterischen Production nur Mneme: 
also wiederum die Erinnerung. Es giebt noch andere Zahlen und 
andere Namen, itlnfe nach den fünf Sinnen, sieben nach den sieben 
Saiten und den sieben Planeten u. s.. f. : willkürliche Erfindungen spä- 
terer Philosophen und Mythographen, die uns hier nichts angehn. 
Hier kam es nur darauf an, nachzuweisen, wie sich auch im Volks- 
glauben der Griechen das historische Bewusstsein von der Erstgeburt 
des Epos und von dem epischen Grunde aller Poesie ausspreche: für 
dergleichen Dinge ist aber die mythische Tradition eben so gut 
ein geschichtliches Zeugniss und ebenso vollgültig als irgend ein 
anderes. 

Es könnte an diesen aus Geschichte und Mythologie entnommenen 
Gründen genügen: aber es sind auch noch innere vorhanden, und wir 
dürfen dieselben um so weniger übergehn, als sie uns schon im vor- 
aus einige Blicke in das Wesen der epischen Poesie eröfinen, und 
uns den Grund und Boden zeigen, aus welchem sie erwachsen ist 
und als die erste aller Gattungen hat erwachsen müssen. 

Als die wesentlichste und wirksamste unter den drei Seelenkrätlen, 
die bei Conception einer poetischen Anschauung thätig sind, haben 
wir die Einbildungskraft kennen gelernt; wir haben gesehen, wie sie 
zumal das Organ des menschlichen Kunsttriebes sei, sie die eigentlich 
schaffende, der Gefühl und Verstand nur prüfend und helfend bei- 
geordnet sind. Wir haben sodann auch bemerkt, dass die Einbildungs- 



1) Odyss. 24, 60 f. Moijaai cf Ivv^a nnaai^ nfiecßofiiVM onl xaAJ, &Qriv€ov. 
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3) Ebenso Apollodor. 1, 3, 1: Z^vg-yerv^-ix dk Mvrifjioavvrig Movaas, nfm- 
trjv fjikv Kaihonriv, «iro KUtta MtknofAivtiv Euv^Qnriv 'Eftatta TiQiffixof»V Ov^t- 
v(av BulHav llolvfjiyiav. 
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kraft das Schöne anschaue in den Formen der Wirklichkeit, bald nur 
wieder erzengend, bald selber zeugend, bald als Gedächtniss, bald 
als Phantasie. Ist nun diess ihre Stellung und ihr Wirken , so musste 
der Mensch , als es ihn zuerst zum Dichten trieb , nothwendiger Weise 
auch zuerst auf die epische Poesie geführt werden: denn hier vor 
allen und hier am leichtesten und unmittelbarsten wird das Schöne 
angeschaut in den Formen der Wirklichkeit; hier haben Gedächtniss 
and Phantasie vollen, weiten, freien Spielraum, ihre Kraft zu entfal- 
ten; hier gilt es wie sonst nirgend die Erinnerung des Geschehenen 
zu erneuern und zu fingieren, dass etwas geschehen sei. In den 
ttbrigen Gattungen steht die Einbildung weit weniger voran, und 
namentlich das Gedächtniss feiert da oft gänzlich. Grundes genug, 
dieselben nur als secundäre, als minder unmittelbare, minder natttr- 
liehe Gestaltungen der Poesie zu betrachten, als solche, die erst bei 
voi^rttckter kflnstlerischer Bildung, nach längerer Uebung möglich 
wurden. 

Sodann ist auch erörtert worden, wie die bewegliche Natur der 
Gredanken und der Sprache eine entsprechende Bewegtheit sowohl der 
Anschauung als der Darstellung verlange, wie die Darstellung selbst 
und die dargestellte Anschauung, beide jenes Mittels wegen , das ihnen 
dient, historisch vorwärts schreiten und sich in einem causalen Zu- 
sammenhange fortschreitend entwickeln müssen. Verhält sich diess 
aber so, so konnten wiederum die ersten Dichter nur Epiker sein: 
denn es bedarf nicht viel Zuthuns von Seiten des Dichters, um einen 
in der Wirklichkeit historisch verlaufenen Stoff auch in seinem histo- 
rischen Verlaufe aufzufassen, und eine bewegte Reihe von Begeben- 
heiten der Wirklichkeit auch als eine bewegte Seihe in Gedanken 
und Worten vorzuflihren: schon von selbst wird sich ihm alles in der 
rechten Entwickelung gestalten, wenn er es nur mit einigermassen 
gesundem Auge ansieht. Dem Lyriker, dem Dramatiker fällt das 
weit weniger von freien Stücken zu; hier haben wir nicht mehr die 
Stufe, welche der Poesie gleich bei ihrem ersten Schritte vor den 
Fassen lag : sie musste sich schon im Epos daran gewöhnt haben , die 
Bewegtheit, die äusserlich dargeboten ist, aufzufassen, ehe sie in 
der Lyrik deijenigen genügen konnte, die mehr durch innere Gründe 
gefordert wird. 

Femer wissen wir, und können es noch immer wahrnehmen, dass 
in Völkern, die ihr Jugendalter und den natürlicheren Zustand noch 
nicht überschritten haben, der Einzelne sich kaum als selbständiges 
Individuum fühlt, sondern ruhig, ohne Absicht, ohne rechtes Wissen 
und Wollen als Glied des grösseren Ganzen wirksam ist, und nur 
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durch dasselbe uod in und mit ihm lebt. Erst nach und nach, wie 
die Sittigtmg anwächst, die zu einem künstlicheren Staatswesen in 
Wechselbeziehung steht, erwacht auch das ausschliessende Selbst- 
bewusstsein der Einzelnen, und beginnen sie ihre Persönlichkeit gel- 
tend zu machen. In Zeiten wie diesen kann sich kein Epos zuerst 
entwickeln: denn das Epos verlangt, wie das weiterhin ausfthrlicher 
soll dargestellt werden, dass die Individualität des Dichters aufgehe 
in die Gesammtheit des Volkes. Auf der andern Seite kann jener 
frühere Zustand ebensowenig die Grundlage abgeben ftlr die Lyrik: 
die Lyrik hat es mit den Innerlichkeiten des Individuums zu thun: 
in jenen Zeiten weiss sich aber noch Keiner recht als solches. Auch 
pflegt der einfache Mensch unempfindlich zu sein gegen feinere Ein- 
drücke auf sein Gefühl, und bei stärkeren so leidenschaftlich, dass 
er eher schreit als singt. Vielmehr, was sich mit jenem früheren 
natürlicheren Volksleben einzig verträgt, die unmittelbare und noth- 
wendige Frucht desselben, ist die epische; was nur bei einem künslr 
Ucheren Staatsleben noch möglich ist und sich als dessen Ausdruck 
ergiebt, die lyrische Poesie. 

Endlich kommt hier noch ein vierter Punct in Anschlag. Seiner 
selbst ist sich also in jenem Urzustände der Einzelne wenig bewusst: 
wessen er sich aber und mit ihm alle Stammverwandten sich bewusst 
sind, und nicht bloss im Verstände, sondern von ganzer Seele bewusst 
sind, das ist die Abhängigkeit von Gott: in Allen wohnt das Geilihl 
und die Erfahrung, dass das ganze Volk, dass alle Menschheit, alle 
Welt aus Gott koumie und nur durch ihn Bestand habe; was auch 
geschieht, sie erkennen, dass es durch Gott geschehe. Dieses Be- 
wusstseiu zugleich des göttlichen Ursprunges und der Abhängigkeit 
von Gott spricht sich überall selbst in den Mythen des Heidenthums 
aus, indem es z. B. Götter sind, welche die einzehien Völker zu ihren 
Stammvätern und zu Ahnherrn ihrer Könige machen. Je weiter aber 
die Geschichte vorwärts rückt, desto mehr entfremdet sich auch die 
Menschheit ihrem höheren Ursprünge, desto mehr wendet sie das 
Auge von Gott zurück auf sich selbst; desto mehr verdunkelt sich in 
den Einzelnen das unbefangene Gefühl des unmittelbaren Zusammen- 
banges mit ihm, desto mehr glaubt Jeder für sich zu stehn und das 
Heil in sich selber zu finden. Auch in dieser Beziehung ist dort nur 
das Epos, und ist hier nur die Lyrik begründet: dort diejenige Gat- 
tung der Poesie, die Gott in der Geschichte anschaut; hier die- 
jenige, die ihn ausserhalb der Geschichte, die ihn im Ich zu erken- 
nen sucht, die sich oft genug sogar mit einem gottverlassenen Ich 
begnügen mag. 
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Dieser letzte Erwä^ngsgrund des historischen Verhältnisses zwi- 
schen Epos und Lyrik bildet fUr uns den besten Uebergang zur 
Erörterung des eigentlichen Wesens jener Gattung ^ ihrer Anschauungen 
und ihrer Darstellungsart. 

Alle Poesie schaut das Schöne unter Formen der Wirklichkeit an: 
auch die epische Poesie. Sie ist aber auf das höchste Schöne gerich- 
tet, auf die Einheit, die über und in aller Welt ruht, auf den gött- 
Uchen Geist Wie sie jedoch eine menschliche Kunst ist, so wird 
sich ihre Anschauung niemals der ganzen Gottheit bemächtigen, son- 
dern aus der Fülle der Göttlichkeit immer nur ein Einzelnes, eine 
vereinzelte Idee von religiösem oder sittlichem Gehalt herausgreifen 
und sich aneignen können. Diese Idee nun wird angeschaut unter 
Formen derjenigen Wirklichkeit, die der Einbildung am nächsten vor- 
hegt, und in der sich auch die Gottheit am deutlichsten offenbart, unter 
Formen der Geschichte. Epische Anschauung ist demnach Anschauung 
einer göttlichen, einer religiösen oder sittlichen Idee in Form einer 
durch Causalität verbundenen Reihenfolge von äusseren Thatsachen. 

Diess die allgemeine Definition, welche für die epischen Gedichte 
aller 2ieiten , aller Völker, aller Arten passt , und es sind damit sowohl 
die Anforderungen ausgesprochen , die man an die allemeueste Ballade 
machen darf, als auch die ältesten Heldenlieder der Griechen u. s. f. 
damit charakterisiert sind. Aber innerhalb dieser so weit ausgedehn- 
ten Grenzen ist nun noch von den Besonderheiten dieser Heldenlieder 
und jener Balladen zu sprechen und zu erörtern, wodurch sich die 
epische Poesie der Jahrhunderte, wo es nichts anderes als Poesie und 
keine andre Poesie gab als epische, unterscheide und unterscheiden 
müsse von der epischen Poesie späterer Zeiten, wo neben derselben 
schon eine ausgebildete Lyrik und Dramatik und schon eine prosaische 
Geschichtsschreibung hergeht. 

Wir folgen dem Faden der historischen Entwickelung und schil- 
dern zuerst das Epos, wie es anfänglich gewesen, das ältere und 
orsprttnglichere , das zugleich den Ursprung aller Poesie in sich 
trägt 

Indem die Einbildungskraft das Schöne, die göttliche Idee, unter 
Formen der geschichtlichen Wirklichkeit anschaut, kann dabei das 
Oedächtniss, es kann auch die Phantasie eine vorwaltende Thätigkeit 
ausüben. Waltet das Gedächtniss vor, so wird zur Form der Anschauung 
die Sage gewonnen; überwiegt die Phantasie, oder wirkt sie gar aus- 
schliesslich, so ergeben sich der Mythus, das Märchen und die Thier- 
sage. Diese vier verschiedenen Gestaltungen der epischen Anschauung 
haben wir vorerst jede für sich näher zu betrachten. 
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Sage heisst eigentlich und ursprünglich s. y. a. Erzählung über- 
haupt , die altnordische Sprache versteht darunter auch eine streng 
historische Geschichtserzählung. Hier jedoch nehmen wir das Wort 
in dem Sinne , welchen die neuere Zeit ihm gegeben hat. Bei der 
Sage in diesem Sinne ist vor allen übrigen Seelenkräften das Gedächt- 
niss thätig; aber auch die Phantasie tritt wirkend hinzu, und nicht 
minder leisten Gemüth und Verstand angemessene Hilfe. Die geschicht- 
liche Wirklichkeit, aus der sie schöpft;, ist jedesmal die Geschichte 
desjenigen Volkes, bei welchem sie sich bildet; sie geht auf seine 
Thaten und Erlebnisse, seine Helden und Weisen. Aus der Masse 
aber dieses historischen Stoffes erscheint in der Sage immer nur soviel 
herausgehoben und beibehalten, als erforderlich oder hinlänglich ist, 
um die angeschaute göttliche Idee in sich aufzunehmen: was aber von 
geringerer Bedeutung ist, was die Anschauung stören und verdunkeln 
kann, lässt sie getrost fallen; ja es wird nicht bloss verschwiegen, 
es werden sogar historische Thatsachen umgestaltet; noch mehr, es 
werden von der Phantasie unhistorische Züge unter die historischen 
gemischt: alles das nur, um die Idee noch besser zu ergreifen, noch 
angemessener einzukleiden. So liebt die Sage namentlich das Wun- 
derbare, das Wunderbare als das unleugbarste Merkmal der waltenden 
Hand Gottes. Sage ist also auch Geschichte, aber erhoben zur Höhe 
der Idee, Geschichte, berichtigt vom religiös -sittlichen Standpunkte 
aus, Geschichte von einer mehr als bloss gemeinen Wahrheit. Sie ist 
gleichsam die vox populi vox dei über die Geschichte, oder, wie 
Görres treffend sagt, „der feurige Wein, in den die Geschichte, durch- 
wärmt vom Lebensgeiste des Volkes, aufgegohren" (Heldenbuch von 
Iran 2, 356). Aber wohl zu beachten, Bewusstsein und Absicht haben 
an all dem nicht den geringsten Antheil: nicht wissentlich und geflis- 
sentlich wird diess verschwiegen und jenes hinzugedichtet; und Wun- 
der werden erzählt, nicht damit man Gott darin erkenne, sondern 
weil man ihn darin erkennt. Jede Sage ist eigentlich als Geschichte, 
als historisch wahr gemeint: aber da man die gegebenen Thatsachen 
von dem Kern und Mittelpunkt der göttlichen Idee heraus betrachtet, 
so kann es bei der menschliehen Gebrechlichkeit und Fehlbarkeit nicht 
ausbleiben, dass man sich in den Aussendingen vielfach irrt, dass 
man verwechselt und verstellt, dass man auch sieht, was gar nicht 
vorhanden ist. Diese sagenhafte Art ist es, in der alle Völker ihre 
Geschichte auffassen, so lange sie noch ein natürlicheres, durch CiviU- 
sation und Gelehrsamkeit ungetrübtes oder minder getrübtes Leben 
fllhren: darum beginnt alle Geschichte zuerst mit Sage, nicht bloss 
die griechische und die römische; darum treffen auch die Sagen der 
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yerschiedensten Völker^ wenn schon sie jede an ihrem Orte daheim 
und überall eben Nationalsagen sind, dennoch so oft in ihrem eigen- 
sten Wesen wie auch in der Art der Gestaltung tiberein, und der 
Schuss des Teilen findet sich schon Jahrhunderte früher als nordische 
Sage vor: denn alle sprechen die überall einigen göttlichen Ideen aus, 
die in der Geschichte wahrgenonunen werden, und überall ist es die 
menschliche Phantasie, die dem Gedächtniss bei der Gestaltung der 
Anschauung wesentliche Dienste leistet. 

Wie demnach die Sage älter ist als die Geschichte, so spiegelt 
sich auch im Epos, das älter ist als die Geschichtsschreibung und 
älter als alle andre Poesie, die Geschichte immer nur als Sage wieder. 
Immer und ohne Ausnahme. Sogar wo die alte £pendichtung auf 
gleichzeitige, frisch erlebte Ereignisse gerichtet ist, kann sie es nicht 
unterlassen ihnen eine sagenhafte Färbung zu geben: eine Auffassung 
von gemeiner Wahrheit und Treue wäre dem dichtenden Geiste drückend 
erschienen: sie hätte ihn mit unbequemen Einzelheiten belästigt, denen 
es schwer war eine poetische Bedeutung abzugewinnen; die eigentlich 
schöpferische Thätigkeit hätte sie ganz darnieder gehalten, indem bei 
ihr die Phantasie gänzlich ausgeschlossen und lediglich das Gedächt- 
niss wäre angesprochen worden. Ein recht schlagendes Beispiel von 
solcher sagenhafter Behandlung eben erlebter geschichtlicher Wirklich- 
keit giebt der Ludwigsieich ^ vom J. 881. Er ist gleich nach dem 
Ereignisse, das er erzählt, der Normanneuschlacht bei Saucourt, abge- 
fasst worden: denn er spricht von Ludwig III. noch als einem leben- 
den; Lud^g starb aber schon im J. 882. Dennoch ist er in einem 
Zuge bereits ganz sagenartig: es kommt darin ein Wunder yor, ein 
Zwiegespräch Gottes mit dem Könige. Aber durch eben diesen Zug 
stellt sich auch die göttliche Idee, welche hier in einem Verlaufe von 
Thatsachen angeschaut wird, um vieles deutlicher heraus: indem Gott 
unmittelbar eingreifend erscheint, erkennt man auch besser den Gott, 
der die Seinigen züchtigt, um ihnen, wenn sie die schwere Prüfung 
bestanden haben und geläutert sind, rettend beizuspringen und sich 
nach dem Zorne wieder als den Gott der hilfreichen Liebe zu 
bewähren. 

Bei der Anschauung des Schönen in Form einer Sage hat also 
das Gedächtniss ein Uebergewicht über die Phantasie: deim die Sage 
fnsst auf der wirklichen Geschichte, und es bleibt der schöpferischen 
Phantasie nur das Recht zu ändern und einzuschalten. Anders verhält 
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Wackernagel, Poetik, Bhetorlk and Stlliitlk. 
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es sich, wo die Anschauung gestaltet wird als Mythus, als Märchen, 
als Thiersage. Hier ist das Vorrecht auf Seiten der Phantasie. 

Zuerst der Mythus, Wir wissen wohl, dass dieses Wort (es 
kommt von /ato, sich zusammenfegen) bei Homer dem Character jener 
Zeit gemäss, welche die Geschichte bloss mit dichterischen, nicht mit 
kritischen Augen betrachtete, nur noch s. y. a. Erzählung überhaupt 
bedeutet, seit Herodot aber dem Historiker und seit dem Lyriker 
Pindar dichterische und erdichtete Erzählung im Gegensatze zur histo- 
rischen und historisch wahren: gleichwohl erlauben wir uns nicht ohne 
den Vorgang Anderer den Begriflf des Mythus auf diejenige dichterische 
Erzählung einzuschränken, welche Thatcn und Erlebnisse der Gottheit 
selber vorführt. Ein deutsches und besser bezeichnendes Wort ist uns 
nicht bekannt: Göttersage pa^st nur auf die Mythen polytheistischer 
Völker: es giebt aber auch monotheistische Mythen, bei den Christen 
wie bei den Juden und den Mohammedanern; z. B. die Legenden 
des Mittelalters sind christliche Mythen, Göttersagen kann man sie 
nicht nennen. 

Bei der Sage sucht der Mensch die Gottheit in der Geschichte 
seines Volkes zu erkennen; er bleibt, wenn auch auf höherem Stand- 
punkt, inmitten der ihn umgebenden Wirklichkeit: im Mythus geht er 
über diese Wirklichkeit hinaus, und seine Einbildung wagt einen 
Schritt in die Geschichte der Gottheit selbst. In der Sage hebt er 
den endlichen Stoff zu der unendlichen Idee hinauf: im Mythus legt 
er an das Unendliche den Massstab der Endlichkeit und zieht so die 
unendliche Idee herab in den endlichen Stoff. Die Sage fusst auf dem 
Gedächtnisse: der Mythus ist, indem er Geschichten der Gottheit selber 
erzählen will, vornehmlich auf die Phantasie angewiesen: denn hier 
gilt es nicht, in der Vorstellung aufzufrischen, was man selbst oder 
was die Vorfahren erlebt haben, sondern nur nach Analogie solcher 
Bilder des Gedächtnisses ähnliche nun mit der Phantasie zu schöpfen, 
um so die Menschengeschichte auf die Gottheit zu übertragen. Ein 
schönes Streben : denn es wurzelt tief und fest in der aufwärts gerich- 
teten Sehnsucht und in dem Bewusstsein des Zusammenhanges zwischen 
Gott und Menschen; aber zugleich ein höchst gefährliches: denn nur 
zu bald muss eine so masslos ausgedehnte Vermenschlichung Gottes 
zur Vielgötterei lühren; die tausend Mythen der Inder, der Griechen, 
der Germanen, kurz aller Völker sind nicht sowohl die Frucht und 
Folge ihres Polytheismus als vielmehr der keimende Grund und Boden, 
woraus der Polytheismus hervorgegangen ist. Die christliche Mytho- 
logie des Mittelalters stand auch schon nahe genug am Rande der 
Vielgötterei, und es bedurfte der Reformation, die alle Legenden über 



1. DIE EPISCHE POESIE. 51 

den Haufen warf, um das Verderben eben noch zur rechten Zeit abzu- 
wenden. Die Jaden waren arm an Mythen, so reich sie an Sagen 
waren ; ja sie ermangelten der Mythen beinahe gänzlich : auch dadurch 
ward ihr Monotheismus bewahrt und in seiner Reinheit erhalten. 

Uebrigens grenzen Mythus und Sage nah an einander und berüh- 
ren und durchkreuzen sich wechselseitig auf das mannigfachste. Denn 
wie die Phantasie überall ihre Bilder den Bildern des Gedächtnisses 
nachschafit, so gestaltet sie auch die Sagen von Gott nach Analogie 
der Nationalsage, und da erfolgt denn leichtlich, dass Bild und Nach- 
bild eins in das andre hinein greifen. Wer möchte bei Homer die 
Göttersage rein und scharf .von der Heldensage absondern? Auch 
kann es nicht ausbleiben, und diess dient gleichfalls nur, um die 
Grenzen zu verwischen, dass im Verlaufe der Zeit bei immer fort- 
schreitender Anthropomorphose Götter zu Helden herabsinken, Helden 
sich zum Range von Göttern erheben; dass also, was bisher Form der 
mythischen Anschauung gewesen, jetzo zur blossen Sage wird, und 
umgekehlt Gestalten der Sage in den Mythus hinüber treten. So hat 
z. B. der Siegfried der deutschen Heldensage in seiner Verbindung 
mit sagenhaften und ursprünglich historischen Personen, mit den bur- 
gundischen Königen am Rhein , und weiter hinaus mit Theodorich dem 
Grossen und mit Attila, selber ein ganz sagenhaftes d. h. ein halb 
historisches Ansehen gewonnen: im Grunde aber gehört er, wie das 
Lachmann überzeugend dargethan hat, dem Mythus an, er ist der 
Gott, welchen die nordische Mythologie Balder nennt, und was nun 
die Nationalsage von ihm erzählt, sind nur immer weiter vorgeschrit- 
tene Vergröberungen und Vermenschlichungen einer uralten Götter- 
sage. Besonders dann aber werden diese beide Formen der epischen 
Anschauung an und in einander geschoben, wenn es gilt eine Zeit, 
die über alles Gedenken, auch über das Gedenken der Sage hinaus 
liegt, eine solche unvordenkliche Zeit dennoch mit Ereignissen aus- 
zufüllen, wie etwa die Zeit vor der Existenz des Volkes oder der 
aller Menschen. Da entspringen dann Kosmogonien und Theogonien 
imd Anthropogonien , Erzählungen vom Ursprung der Welt, der Götter, 
der Mensdben: alles das rein mythischer Art; daran aber knüpft sich 
alsbald und unmittelbar die Nationalsage, die poetische Geschichte des 
Volkes. So finden wir es z. B. bei den Juden ; so auch in recht deut- 
licher Stufenfolge bei den Germanen. Tacitus in einer Stelle, die 
zugleich mit dürren Worten das schon früher angegebene Verhältniss 
der Sagendichtung zur Geschichte ausspricht, dass nämlich jene das 
Aeltere und ursprünglich allein Vorhandene sei, berichtet Germania cp. 2 : 
yyCelebrant carminibus antiquis, quod unum apud illos memoriae et 

4* 
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annalium genus est, Taisconem deum terra editam et filium Mannmn, 
originem gentis conditoresque. Manno tris filios assignant'' u. s. f. 
Toisco ein Gott aus der Erde geboren, Mannus der erste Mensch, 
seine drei Söhne die Stammväter des Volkes. 

Den ersten Anfang der Geschichte eines Volkes macht also der 
Mythus, dann folgt die Sage, und endlich ^ wenn auch diese erschöpft 
ist, die eigentliche Geschichte: zuerst waltet die Phantasie, dann die 
Erinnerung, aber noch wie die Phantasie im Dienste des Schönen, 
und endlich wiederum Erinnerung, aber nun im Dienste des wahrheit- 
suchenden Verstandes. Das ist der Stufengang, der tlberall, in der 
Geschichte aller Völker wiederkehrt; Görres hat ihn in seiner Einlei- 
tung zum Heldenbuch von Iran 1, S. III — V in lebendiger Anschau- 
lichkeit dargestellt und mit feinem Sinn noch weiter ausgeführt 

Der Niederschlag und Nachlass der entschwindenden und ent- 
schwundenen Mythologie ist dasMSrehen; es giebt keine Märchen, so 
lange die Mythen noch in wahrhaft lebendiger Geltung sind. Indessen, 
da beide eben in solcher Art eng zusammenhaugen , und der Gegen- 
satz des Märchens ein neues Licht über die Natur des Mythus und 
der Sage verbreitet, so möge schon hier auch diese Form der epischen 
Anschauung besprochen werden; zudem fällt mindestens bei den deut- 
schen Völkern ihr Ursprung noch in den früherhki characterisierten 
altepischen Zeitraum. 

Märchen ist das Deminutivum von nusre, worunter die altdeutsche 
Sprache eine Erzählung, besonders eine dichterische Erzählung oder 
eine erzählende Dichtung versteht; die Verkleinerungsform hat ver- 
ächtlichen Sinn und bedeutet eine erdichtete, unglaubliche, kindische 
Erzählung. 

Die Mythen der einzelnen Völker gewinnen, obschon sie Geschichte 
der Gottheit und nicht der Völker sein wollen , dennoch durch die eben 
erwähnten vielfachen Berührungen mit den nationalen Sagen selber ein 
nationales Gepräge. Wenn nun aber das System dieser Mythen anfängt 
zu wanken und zu brechen, wenn der Glaube, der auf ihm ruhte, 
sich selbst tiberlebt hat, und vielleicht auch von anderswoher ein 
neuer an seine Stelle rückt, so können die Mythen, fallswie über- 
haupt noch fort bestehn, es nur noch in veränderter Gestalt, in neuer 
Art und Weise. Entweder lassen sie sich von jener Anknüpfung an 
die Nationalsage ganz und gar in die letztere hinüberziehen, und die 
Göttersage wird zur Heldensage, zur Kiesensage u. dergl.; oder aber, 
und dieser Weg ist der gewöhnlichere, sie streifen alles Nationale, 
alles, was sie zu Mythen eben dieses Volkes machte, von sich ab 
und behalten nur, was allgemem menschliche Anschauung und allge- 
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mein meiiBcUiche Form der Anschannng ist: sie werden zu Märchen. 
In solcher Umwandlung kann die alte Mythologie am besten ihren 
ferneren Bestand sichern: da sie noch mit dem nationalen Glauben 
verbunden war, musste sie mit diesem vor einem neu aus der Fremde 
eindringenden erliegen: nun da sie unnational und allgemein mensch- 
lich geworden ist, hat sie weniger zu befahren: denn der neue Glaube 
iBt auch ein menschlicher, und es werden sich Mittel und Wege genug 
ergeben, um sich mit diesem, wenn auch nicht zu befreunden, doch 
zu verständigen und zu vertragen und Duldung von ihm zu erlangen. 
Diess ist der Ursprung aller Märchen : als die Griechen , als die Römer 
bloss noch ihre mit der Nationalsage verbundenen griechischen und 
römischen Mythen hatten und glaubten, hatten sie schwerlich auch 
schon Märchen: als aber zuerst allerlei ausländisches Heidenthum, 
dann der christliche Glaube zu ihnen kam, da gestalteten jene Mythen 
sich zu Märchen um; und ebenso haben die germanischen Völker erst 
seit der Zeit Märchen, wo si^ Christen wurden (ftir den Norden 
bezeichnet die jüngere Edda diesen Wendepunkt in Glauben und 
Poesie): die alten Göttemamen zwar verschwanden, und überhaupt 
aUes, was in der Mythologie ausschliesslich germanisch gewesen war: 
was jedoch darin den allgemein menschlichen Gharacter trug, was 
den Glauben und Aberglauben aller Welt aussprach, das verblieb 
auch und lebt heute noch neben dem Ghristenthume fort als deut- 
sches Volks- und Kindermärchen. 

So steht denn das Märchen im entschiedensten Gegensatz zur 
Sage. Die Sage ist national und beruht auf der wirklichen Geschichte, 
und auch da, wo die Namen, welche sie nennt, eigentlich unhistorisch, 
wo die Fixierung in Zeit und Raum, welche sie ausspricht, geradezu 
falsch sein soUte, nennt sie doch immer Namen und bestimmt die Zeit 
nnd den Kaum, und beide sollen historisch wahr und richtig sein; 
sogar den Ueberresten der Mythologie, welche sie in sich aufiiimmt, 
giebt sie durch dergleichen Anlehnungen ein historisches Aussehn. 
So hat sie, wie bereits erwähnt worden, einen früheren Gott nun 
nnter dem Namen Siegfried in eine historisch begrenzte Zeit und in 
benannte Localitäten versetzt; und ebenso sind es wirkliche Personen, 
wirkliche Ereignisse, wirklich vorhandene Berge und Höhlen und 
Flüsse, an die sie nun unter historischer Färbung als Sage von Rie- 
sen und Zwergen und Nixen anheftet, was früherhin als Mythus von 
den Göttern der Berge und Wälder und Gewässer erzählt wurde. 
Anders das Märchen. Das Märchen ermangelt nicht nur aller national- 
historischen Grundlage: es ermangelt auch jeder, selbst der fernsten 
Beziehung zur Nationalgeschichte: es verschmäht den geschichtlichen 
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Anschein. Was das Märchen erzählt^ ist nicht einmal willkürlich in 
eine bestimmte Zeit oder Localität gerückt: in der Regel tragen die 
Personen, die darin handeln, die Orte, an denen sie sich bewegen, 
gar keinen Namen, oder wo es geschieht, wird damit doch keine 
historische Glaubwürdigkeit angesprochen: es sind dann etwa Namen, 
die viele tausend allerwärts tragen und getragen haben, z. B. Hans, 
oder solche, die sich gleich selber als nirgend in der Welt vorhanden 
und als blosse Spiele der Phantasie kund geben, z. B. der Berg 
Semsi^. Was das Märchen von Riesen und Zwergen erzählt, hat 
nirgend weder im Räume noch in der Zeit einen Anhalt; es giebt 
auch deutsche Märchen, die aus den Mythen von eben jenem Gotte 
erwachsen sind, welchen die spätere Sage Siegfried nennt ^: aber ver- 
gleicht man sie mit diesen Sagen, so sieht man recht, wie die Sage 
den Mythus vergröbert , das Märchen ihn verflüchtigt. Wenn die Sagen 
bei verschiedenen Völkern übereinstimmen, so stimmen sie überein 
trotz ihrem nationalen Gepräge: stiyimen Märchen überein, so hat 
das eher seine Nothwendigkeit : denn sie, der allgemein menschliche 
Rückstand des Mythus nach Abzug der beschränkenden Nationalität, 
wollen nirgend mehr eine ausschliessliche Heimat besitzen. Darum 
sind die Uebereinstinmiungen auch viel häufiger. Die Sage gebärdet 
sich auch da, wo die Phantasie den aUergrössten Antheil an ihr hat, 
inuner noch als Werk des Gedächtnisses: denn sie soll ftir wahrhafte 
Geschichte gelten; das Märchen verleugnet niemals, dass es seinen 
Ursprung bloss aus der Phantasie genommen; man glaubt es nicht, 
wie man die Sage glaubt, nicht durch einen Schein von äusserer 
Wahrheit betrogen, sondern gefangen durch die innere Wahrheit, 
durch den höheren Glanz der göttlichen Idee, der noch vom Mythus 
her an ihm haftet. Darum verfahrt hier die Phantasie auch viel unge- 
bundener, kecker, leichtsinniger; darum wird sie auch bei märchen- 
haften Anschauungen öfter mit Verstand und Geftihl in Conflict gera- 
then , als das bei sagenhaften der Fall ist : Spott und Laune und Weh- 
muth und Humor sind demnach im Märchen recht eigentlich zu Hause, 
wie sie auch dem Mythus nicht fremde sind: denn auch der Mythus 
bildet sich unter vorwaltender Thätigkeit der Phantasie. Die Sage 
dagegen weiss von all dem so gut als nichts: hier lässt sich die Ein- 
bildungskraft, weil sie nicht mit so spielender Willkür schaltet, keinen 
unvermittelten Widerspruch gefallen ; und tritt ein Widerspruch ein , so 

1) Br. Grimm, K. u. HM. Nr. 142. 

2) Ebenda Nr. 50. 92. Vgl. auch die Anmerkungen Bd. 3, 85. 168. Beispiel ftir 
den Gegensatz zwischen Sage und Märchen : Deutsche Sagen No. 486 (Kaiser Hein- 
rich m.) vgl. mit K. und HM. No. 29. 
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Dlhrt sie ihn durch bis zur Negation des Widersprechenden, so tiber- 
wältigt sie Verstand und Geftlhl gänzlich, und ihre Anschauungen wer- 
den erhaben und grausenhaft;. 

Das angegebene Verhältniss zwischen dem Mythus und dem 
Märchen, dass also im Märchen die Ueberreste des erloschenen Göt- 
tei^laubens und der alten Göttersage fortbestehen, wollen wir uns 
dadurch noch deutlicher zu machen suchen, dass wir einige deutsche 
Märchen mit einander lesen und den mythologischen Grund derselben 
kurz andeuten. Ich wttrde mich solcher Mittheilung überhoben glau- 
ben, wenn jetzt und hier die nöthige Bekanntschaft vorauszusetzen 
wäre. Und doch sind die Märchen reine schöne Erzeugnisse der 
wahrsten, kindlich unschuldigsten Poesie: und der Freude an solchen 
Dingen soll man auch in gereifterem Alter nicht entwachsen sein. 

Es glaubten auch die Deutschen gleich den Griechen und R()mem 
an drei Schicksalsgöttinnen, an drei Schwestern, die das Schicksal 
der Menschen spinnen : der scandinavische Norden nennt sie Nomen. 
In welcher Weise im deutschen Märchen diese altgermanischen Farcen 
verwendet werden, zeigt das Märchen von den drei Spinnerinnen: 
Br. Grimm Nr. 14. 

Die Edda erzählt, dass Odin die Schlachtengöttin Brunhild mit 
einem schlafanzaubemden Dom gestochen und darauf die entschlafene 
mit einem Flammenwall umgeben habe, den niemand durchdringen 
konnte als Sigurd (Siegiried), der sie denn auch erweckte und erlöste. 
ein Nachklang dieses Mythus ist unser Märchen von Domröschen, 
das Uhl^md im Märchen von der deutschen Poesie nachgebildet hat: 
Br. Grimm Nr. 50. LB. 2, 1429. 

Und nun endlich noch ein Märchen, das sich gleichfalls an die 
alten Mythen und Sagen von Siegfried anlehnt, indem es von einem 
bösen Schmied, von einem Golddrachen, einem Drachenberg und 
Drachenkampf und der Befreiung einer Jungfrau erzählt, und das 
zugleich besonders als Beispiel dienen kann, wie das Märchen Spott 
und Laune und Wehmuth liebt: die zwei Brüder, Br. Grimm Nr. 60. 

Wenn wir nun endlich noch von der Thiersage sprechen , so mei- 
nen wir dieselbe nicht als didactische Dichtung, als Thierfabel (so 
gewendet, wird sie uns erst im weiteren Verlaufe unsrer Betrachtung 
entgegen treten) , sondern nächst der Sage , dem Mythus , dem Märchen 
als vierte Form der rein epischen Anschauung. 

Das Alterthum betrachtete in seiner einfachen Natürlichkeit die 
Thierwelt mehr mit religiösem und poetischem Auge, als wir das zu 
thun gewohnt sind. Nicht dass der uncivilisierte Mensch dem Thiere 
näher gestanden und sich aus eigener Thierheit ihm verwandt gefühlt 
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hätte: eine so tiefe Stufe hat das Haupt der Schöpfung wohl schwer- 
lich jemals eingenommen; aber Mythen und Sagen erzählten zu viel 
von freiwilligen und unfreiwilligen Verzauberungen sowohl der Götter 
als der Menschen in Thiergestalt, und jene rohe Auffassung der 
Unsterblichkeitslehre , nach welcher die Seelen Verstorbener zu einem 
Stufengange durch Thierleiber können verdammt werden, die Lehre 
von der Seelenwanderung, war im Alterthume zu weit ausgebreitet, 
als dass die Menschen vor der Thierwelt nicht eine gewisse religiöse 
Scheu hätten empfinden sollen. Gegenüber den gezähmten Hausthieren 
musste diese Scheu freilich bald verschwinden: da musste man bald 
gewahren, dass sie eben nur Thiere seien. Aber nun waren noch die 
starken und schlauen Thiere des Waldes ^ die unstäten, überall heimi- 
schen Vögel. Das unheimliche, auf Furcht und Gewalt und LisL 
beruhende Verhältniss, in welchem man gegen diese stand, verbunden 
mit jener aus religiösen Meinungen entsprungenen Scheu, liess hinter 
ihnen etwas höheres als die blosse dumpfe Thierheit suchen, und man 
schwankte nur, ob man die Thierwelt flir eine durch göttlichen Fluch 
noch tiefer in den Staub gesunkene Menschenwelt halten, oder ob 
man annehmen sollte, die Thiere hätten auch ihre Vernunft so gut 
als die Menschen, und es gebreche nur an der Möglichkeit gegen- 
seitiger Verständigung, weil die Sprache der Thiere dem Menschen 
fremde sei, oder weil die Thiere ihre Fähigkeit zu sprechen absicht- 
lich verhehlten, um mit dem gefürchteten und gehassten Menschen 
nicht verkehren zu müssen. So glaubten die Griechen wie die Deut- 
schen an eine Vogelspraehe , die zuweilen ein Glückskind unter den 
Menschen wohl verstehen lerne; das meinen auch die Dichter des 
Mittelalters, wenn sie den Vogelgesang das Latein, d. h. die unver- 
ständliche Sprache der Vögel nennen. Und die äsopischen Fabeln, 
dieser didactische Ausfluss der älteren epischen Thiersage, fangen oft 
genug mit den Worten an „zu jener 2ieit, als noch die Thiere 
sprachen." Kurz, man vermenschlichte die Thierwelt, man widmete ihr 
eine Betrachtungsweise , durch welche sie gehoben und veredelt vmrde. 

Das machte sie denn auch für das Epos geschickt; man konnte 
bei dieser Betrachtungsweise weiter kein Bedenken haben , auch Thiere 
zu Trägem epischer Anschauungen zu machen. Wie man also die 
Sage einen Reflex nach oben werfen liess, um der Gottheit eine 
Geschichte nach Art der menschliehen anzudichten, so nun auch 
nach unten, nach den Thieren hin, so dass nunmehr die ganze Welt, 
die überirdische und die irdische, die menschliche wie die übermensch- 
liche und die untermenschliche, episch belebt und bevölkert war; man 
erzählte yon Kriegs- und Liebesabenteuern hier der Götter, dort der 
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Thiere , wie sie mitten inne die Sage von den Menschen erzählte ; und 
wie man im Mythus den Göttern Namen aus der Nationalsprache lieh, 
so erhielten in der Thiersage auch die Thiere statt der Gattungsnamen 
besondre characteristische Eigennamen: die alte deutsche Thiersage 
weiss eigentlich von keinem Wolf, keinem Fuchs, keinem Bären mit 
diesen appellativen Benennungen, sondern sie giebt den Thieren 
Eigennamen nach Art der Menschen, z. B. Isengrim, Reinhard, 
Braun. Natürlich war der erfinderischen Phantasie in der Thier- 
sage der freieste Spielraum gegeben: denn beim Mythus wieder- 
holten sich immer und immer bald losere, bald festere Verknüpfun- 
gen mit der Sage, mit der poetischen Geschichte, also mit An- 
schauungen, die vorzüglich Product des Gedächtnisses sind: bei der 
Thiersage war dergleichen nicht wohl möglich; in sich selber trug sie 
auch keinen historischen Grund: die Naturbeobachtung gab wohl eine 
bestimmte Characterzeichnung an die Hand, aber sie ftlhrte nicht zu 
historischen Ereignissen, worauf man hätte bauen können. Daher 
grenzt die Thiersage in ihrem ganzen Wesen zunächst an das Mär- 
chen: gleich diesem hat sie, jene nationalen Namen abgerechnet, 
wenig nationales, so dass z. B. die Esthen, obwohl den Deutschen 
unverwandt, dennoch von denselben Thieren dasselbe erzählen können 
als die Deutschen; gleich diesem zeigt auch sie im Gefolge der phan- 
tastischen Willkür die Widersprüche des Verstandes und des Gefühls, 
Spott, Laune, Humor, Ironie. Das hat es denn auch späterhin nahe gelegt 
und leicht gemacht, die epische Thiersage zur didactischen Thierfabel 
umzugestalten: ursprünglich aber ist ihr die lehrhafte Richtung durch- 
aus fremd. Denn, wie schon früher ist bemerkt worden, keine von 
diesen vier Gattungen epischer Anschauung, die Thierfabel so wenig 
als der Mythus, das Märchen so wenig als die Sage, ist irgendwo 
und irgendwann das Erzeugniss bewusster Absichtlichkeit; so willkür- 
lich auch die Phantasie hier und dort verfahren mag, es ist nirgend 
eine gevmsste Willkür; das Was und das Wie der Anschauung, beide 
sind das Product des unbefangen arbeitenden Eunsttriebes; es wird alles, 
aber nichts wird gemacht. Das gilt freilich von aller echten Poesie. 

Wir haben bisher geflissentlich jede nähere Bezeichnung des Sub- 
jectes dieser mannigfaltigen Anschauungen vermieden, um davon mehr 
insbesondre reden zu können. 

Da das Zeitalter der Nation, in welches die Entwickelung des 
Epos fällt, eben ein Zeitalter der Nation, nicht der Individuen ist; 
da zu dieser Zeit die Individuen noch nicht vereinzelt für sich bestehn, 
sondern im Volke und durch das Volk als unabtrennbare Glieder des- 
selben leben und wirken: so können auch die altepischen Anschauun- 
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gen nicht das Werk eines in vereinzelter Thätigkeit dastehenden Dich- 
tergeistes sein: sie sind Anschauungen des gesammten Volkes; nicht 
Einer, sondern die ganze Nation ist der Dichter gewesen. Natürlich 
kann jede Schöpfung zuerst nur auf Einem Puncte entsprungen sein; 
Einen ersten Dichter muss jede Sage, jedes Märchen besessen haben: 
aber dieser Eine schuf aus der Seele des Volkes, nicht als Einer, 
sondern nur als Organ und als zufälliges Organ der Gesammtheit; 
und damit war das Werk noch nicht einmal beendigt: denn nach ihm 
haben wiederum viele Einzelne, aber auch diese nur als Organe des 
Ganzen, daran fortgeschaffen, haben die Anschauung weiter gebildet 
und umgebildet, bis zuletzt von persönlicher Besonderheit nicht das 
leichteste Stäubchen mehr an ihr haftete, bis sie nur noch den allge- 
mein nationalen oder, wie beim Märchen, den allgemein menschlichen 
Gharacter an sich trug. Daher die vollendete Objectivität aller älteren 
epischen Poesie. Denn natürlich muss, wo die Idee unter Formen 
der geschichtlichen Wirklichkeit angeschaut wird, die Anschauung in 
demselben Grade immer mehr zum wahren Objecte werden, als von 
Seite des dichtenden Subjectes die störenden Eingriffe der Individua- 
lität fortfallen. 

Aber die blosse Anschauung giebt noch kein Gedicht: die Objecti- 
vierung muss vollendet , die Anschauung muss dargestellt werden. Und 
hier , beim Uebergange vom geistigen Gehalt zur sinnlichen Gestalt, 
aus dem Innern des dichtenden Geistes in die Aeusserlichkeit der 
sprachlichen Form, hier, sollte man meinen, sei denn auch die Grenze 
zwischen der Nation und dem Individuum; hier könne doch offenbar 
nur Einer thätig sein: möge auch die Sage selbst Eigenthum der gan- 
zen Nation bleiben, die geordnete und schön gegliederte Rede, in 
welcher sie nun vorgetragen wird, könne doch immer nur von Einem 
herrühren. Allerdings: aber dennoch ist es nicht seine, nur seine 
Rede. Denn es wiederholen sich bei der Darstellung die gleichen 
Verhältnisse und Bedingungen, denen die Anschauung unterliegt: es 
macht dieser Eine, der doiäng, scof, die Verse im Namen Aller, und 
Alle üben bei der weitem Ueberlieferung auch hier das unbeschränkte 
Recht des Mitdichtens, d. h. das Recht so lange zu ändern, auszu- 
lassen und zuzusetzen, bis auch diese äusserliche Objectivierung Allen 
gerecht, bis sie keine individuelle mehr ist, sondern gleich der 
Anschauung allgemeine Gültigkeit erlangt hat. Darum beginnt die 
Geschichte der Poesie überall mit Dichtungen ohne Dichternamen; bei 
den Deutschen ist Otfried lange Jahrhunderte hindurch der einzige, 
den man nennen kann: und auch dieser eine Name fällt tUr uns fort, 
da seine Evangelienharmonie kein nationales Epos ist. 
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Ein Verfahren bei der Darstellung , wie das so eben geschilderte; 
ist nicht bloss in dem nationalen Zusammenleben Aller bedingt und 
begründet: es findet noch einen unausweichlichen Anlass in der alten 
Art und Weise der weiteren Mittheilung und Ucberlieferung poetischer 
Productionen. Jenes Zeitalter kennt nämlich entweder noch gar keine 
Schrift, oder man empfindet wenigstens noch kein Bedürfniss, sie mit 
Häufigkeit und Geläufigkeit anzuwenden und für den täglich wieder- 
kehrenden Gebrauch schreiben und lesen zu lernen. So bei den Grie- | 
eben Homers , bei den Galliern Cäsars, bei den Germanen des Tacitus, 
so auch bei den Serben. Da bleibt also für Gedicht« nur die mtlnd- 
liehe Mittheilung ttbrig: bei der aber muss sich, wenn sie irgend 
durchgreifend ist, alles das von selbst beseitigen, was nicht in Geist 
and Mund aller Stammes- und Sprachgenossen gleichsam freiwillig 
wiederklingt. 

Es bleibt nun mit einigen näher gehenden Ztlgen ein Bild dieser 
mündlichen Ueberlieferung zu entwerfen und dabei zu betrachten, 
welchen Einfiuss dieselbe auf Anschauung und Darstellung habe aus- 
üben müssen. 

Die Mittheilung geschah durch Gesang, und den Gesang beglei- 
tete Saitenspiel: also verschwistert mit der Musik, von ihr gehalten 
und getragen, gieng das Epos von Ort zu Ort, von Geschlecht zu 
Geschlecht; ja es kam wohl noch ein Drittes hinzu, noch eine dritte 
transitorische und rhythmische Kunst, die Kunst des Tanzes. So 
brauchten die alten Ditmarsen ihre epischen Lieder zugleich als Tanz- 
lieder: Einer sang vor, die Andern nach und tanzten dabei; und 
ebenso wird das Lied, das Demodokos bei den Phäaken singt, von 
einer Schaar von Jünglingen mit Tanze begleitet. In dieser Weise 
waren auch auf einem der ältesten und berühmtesten griechischen 
Kunstwerke, dem Kasten des Kypselus, die Musen dargestellt: in 
der Mitte Apollo als Vorsänger, um ihn die Musen als Chor, als 
tanzende Schaar: Pausan. 5, 18. Daraus erklärt und ergänzt sich 
eine Stelle der Hias 1, 603 f., wo der Olymp und die Tafel der 
Götter beschrieben wird: Apollo hielt die Phorminx, die Cither, die 
Masen aeidov dfieißo^ievat onl xalfj, sangen wechselnd, antwortend, 
nicht unter einander, sondern mit Apollo: er sang vor, sie nach, und 
da sie ja zugleich Göttinnen des Tanzes waren, hat man sich die 
Neune auch hier nicht stillstehend zu denken, sondern zugleich tan- 
zend, wie dort auf dem Kasten des Kypselus. 

Indessen nicht Jeder kann singen und spielen; auf Manchem ruht 
voraugsweise die Lust und die Gabe des Gesanges; und so bildet sich 
aas dem ganzen dichtenden und singenden Volke heraus ein eigner 
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Sängerstand, eine Klasse von Leuten, die aas dem knnstmässigeren 
Vortrage epischer Lieder gradezu ein Gewerbe machen: diese nnn 
ziehen unter dem Volke umher und weilen in den Häusern der 
Könige und singen hier und dort, was zwar jeder Zuhörer bereits 
kennt, weil es alt tiberliefert ist; sie werden aber doch lieber ver- 
nommen als Andre , weil sie mehr und schöner zu singen wissen ; sie 
dichten wohl selber auch, neue Lieder, indem sie die Sagen ihres 
Volkes in Anschauung und Darstellung umgestalten, sind aber dabei 
doch wieder nur als Organe des Volkes, als Mund und Wortfltthrer 
desselben zu betrachten. Solche Sänger von Gewerbe und Beruf (die 
Gallier nannten sie Barden) haben noch heut zu Tage die Serben, in 
Dingen der Poesie unter allen slawischen Völkern das am höchsten 
gestellte : sie singen aber nur , was die Leute auch sonst schon kennen. 
Eben solche begegnen uns bei den Griechen: Homer nennt sie aoidoi, 
Hesiodus (Theogon. 95) mit besonderer Rücksicht auf das Saitenspiel 
xi&aQiOTar, eben solche auch bei den Deutschen des Mittelaltere: 
gewöhnlich waren es Blinde ^ wie jetzt bei den Serben, und wie auch 
jener phäakische Demodokos blind ist (Od. 8, 64. Ovid. Ibis 274). 

Was aber auf solche Weise mitgetheilt wird, muss auch auf 
solche Weise mittheilbar sein: es darf das epische Gedicht in keiner 
Beziehung weder die physischen Kräfte des Sängers noch die geisti- 
gen der Zuhörer übersteigen; der Sänger muss es auf einmal und 
ohne Stockung vortragen, die Zuhörer müssen es dem Inhalte wie 
der Form nach so fassen können, dass sie allenfalls in den Stand 
gesetzt werden, es nun auch selber zu singen. 

Es ist also erstens die epische Anschauung nicht bloss, wie es 
schon das allgemeine Princip der Schönheit fordert, durchaus einig, 
sondern auch so einfach als möglich: der Sänger entfaltet vor seinen 
Zuhörern kein langes, in die Weite und Breite ausgreifendes Gewebe 
von Sagen oder Mythen, sondern er ftlhrt nur einen einzigen Mythus, 
eine einzige Sage vor; die äussern Thatsachen bilden, wie sie nur 
ttir Eine Idee die Form der Anschauung sind, auch nur Eine durch 
Causalität eng in sich zusammenhangende und abgeschlossene Reihen- 
folge, zielen nur auf Ein Hauptereigniss hin. Erzählte der Sänger mehr 
als Ein Hauptereigniss, knüpfte er einen Kreis von Thatsachen an 
den andern: er würde vielleicht, so lange sein Gesang dauerte, die 
Zuhörer unterhalten; aber wenn er vorüber wäre, würden sie leer 
und verwirrt von dannen gehn. Es sind auch nur Anschauungen von 
jener engen Einheit und Einfachheit , die den Homerischen Sängern in 
den Mund gelegt werden: dem Phem'ios die Sage von der Heimkehr 

1) Vgl. Litt. Gesch. S. 41, 15. 141, 4. 142, 8. Hom. Hynm. 1, 172. 
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der Achäer^y dem Demodokos der Mythus von Ares und Aphrodite 
und die Sage vom trojanischen Pferde *. Jedesmal also ein Verlauf von 
Thatsachen: jedesmal aber auch ein Hauptereigniss, das als Kern und 
Mitte dieses Verlaufes dasteht, und von dem aus in causaler Folge 
Anfang und Ende leicht zu ermessen und bald zu erreichen sind. 
Zwar liegen vor dem Anfang in weiterer Feme immer noch frühere 
Motive: vor der Sage vom trojanischen Pferde lange Jahre vergeb- 
licher Belagerung, vor der von der unheilvollen Heimkehr der ganze 
trojanische Krieg und was ihm zunächst vorangegangen: aber diese 
früheren Motive darf der Sänger ja als allbekannt voraussetzen; der 
ganze grosse epische Vorrath ist seinen Zuhörern allen lebendig gegen- 
wärtig, und er greift nur bald hier, bald dort hinein, um jetzt fllr 
dieses, jetzt fllr jenes Ereigniss ihre Aufmerksamkeit in Anspruch zu 
nehmen: was aber vorher geschehen, und was hernach daraus erfolgt 
sei, das braucht er kaum leise andeutend zu berühren. Noch ein 
recht schlagendes Beispiel von solcher eng begrenzten Thatsächlich- 
keit liefert das althochdeutsche Lied von Hildebrand und Hadebrand 
LB. 1 ^, 55. Uns , denen der sagenhafte Zusammenhang fremd gewor- 
den ist, erscheint es fragmentarisch abgerissen, wenn der Dichter 
gleich damit beginnt , zu sagen : „ Hildebrand und Hadebrand forderten 
sich zwischen zwei Heeren zum Zweikampf heraus ''; wir fragen: „wer 
sind die beiden? und was fllr Heere? und wie kommen sie zum Zwei- 
kampf? '' Die Zeitgenossen des Dichters dagegen kannten die beiden 
Personen sehr wohl schon anderswoher und wussten die vorangegan- 
genen Ereignisse und die begleitenden Umstände: sie konnte der 
Dichter gleich in medias res versetzen, um ihnen nur diese eine Sage 
Tom Kampf des Vaters mit dem eigenen Sohne vorzuführen. Des- 
halb sagt er zu Anfang des Gedichtes nicht bloss von sich, sondern 
auch von seinen Zuhörern: „Ich habe das sagen hören, dass sich 
forderten zu einem Kampfe Hildebrand und Hadebrand.'^ In solcher 
Weise ist schon die Anschauung selbst bedingt durch die alterthüm- 
iiche Art und Weise der Mittheilung durch den lebendigen Gesang. 

Andre Anforderungen, die auch in der mündlichen Mittheilbarkeit 
begründet sind, beziehen sich auf die Darstellung. 

Der Zweck der Darstellung ist, wie wir früher gesehen haben, 
dass sie zur Seproduction der Anschauung reize und helfe; sie soll, 
was der Dichter angeschaut hat, nun auch fllr Andre anschaulich 
machen. Es wird mithin von der epischen Darstellung Anschaulich- 



1) Od. 1, 326. 

2) Od. 8, 266—365. Od. 8, 500 — 520. 
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keit des geschichtlichen Verlaufes gefordert. Durch weitläuftige Aus- 
führung ist die aber nicht zu erlangen, unter solchen Umständen, wie 
sie in jenen Anfangszeiten der Poesie walten. Da wird der Gesang 
des Dichters nur gehört, und hört man ihn auch nicht zum ersten 
Male, ist er auch längst bekannt, so bringt man ihm doch aus Freude 
an der epischen Poesie ein so frisches und ungesttlmes Interesse ent- 
gegen, als ob man ihn zum ersten Male hörte, grade wie unsre Kin- 
der, wie noch jetzt Leute von geringerer Bildung sich gerne die 
gleiche Geschichte unzählige Male erzählen lassen. Da ist dann nur 
eine schnell vorwärts schreitende Entwickelung an der Stelle, eine 
Entwickelung, die durch energisches Hervorheben und Aneinander- 
reihen der eigentlich causalen Züge der Thätigkcit des Zuhörers in 
die Hände arbeitet. Die Causalität liegt aber bei weitem weniger in 
äusseren Thatsachen: denn äussere Thatsachen üben nicht immer 
gerade nur die und die Wirkung; sie liegt weniger in den Ereignis- 
sen als in den Persönlichkeiten: sie liegt in den Characteren. E^ 
muss also der Epiker die Gharactere der thätigen Personen anschau- 
lich darstellen, muss dieselben wirklich darstellen; er darf keine Cha- 
racteristik geben, die eine blosse Beschreibung, eme subjective Be- 
trachtung in seinem Munde wäre: sie darf nicht ausserhalb des 
geschichtlichen Verlaufes dastehen: sie muss in und mit den äussern 
Thatsachen, deren tiefere Causalität sie enthält, objectiviert sein, in 
und mit diesen bewegt und lebendig vorwärts schreiten. Wie genü- 
gen dem nun die alten Epiker? Einfach dadurch, dass sie den Fort- 
schritt der Ereignisse mit fortschreitender Rede der Personen beglei- 
ten ; dass sie neben den Thatsachen und mit denselben verwoben einen 
Dialog hergehen lassen. So war es in den alten epischen Uedem 
der Griechen, wie wir noch aus Homer ersehen können: nur durch 
dieses Mittel wird z. B. in den Schlaehtschilderungen der Uiade dem 
thatsächlichen Verlaufe Leben und Anschaulichkeit verliehen: ohne die 
eingeflochtenen Reden würden all die Lanzenstiche und Steinwürfe 
schwerlich ein Bild in der Seele des Hörers zurücklassen; Hunderte 
von Erschlagenen zeigen den gewaltigen Ajax nicht, wie es ein Wort 
aus seinem Munde und seiner Seele vermag. So auch in der altepi- 
schen Poesie anderer Völker, auch der Deutschen. Man vergleiche 
der Nibelunge Noth, die noch von ihrer altepischen Grundlage her 
diese Art der Fassung trägt, und wiederum auch in dieser Beziehung 
das Lied von Hildebrand und Hadebrand : hier finden wir die anschau- 
lichste Darstellung, den lebhaftesten Fortschritt, aber nicht bloss 
beruhend auf einer Reihe äusserer Thatsachen, sondern auf vorwärts 
eilender Wechselrede. Namentlich aber im Norden hat sich diese 
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dialogische Haltung epischer Lieder zur festesten Sitte und bis zu 
fehlerhafter Einseitigkeit ausgebildet: die alte Edda enthält deren 
genug, die fast oder gänzlich blosse Wechselrede sind, und in denen 
die äusseren Thatsachen nur im Vorbeieilen erzählt, oft sogar auch 
durch die Wechselrede der thätigen Personen kaum angedeutet wer- 
den. Als Probe der altnordischen Epik kann das Lied von Fafnir 
gelten (Fafhismäl) , das einen Theil des mythisch sagenhaften Grundes 
za dem früher besprochenen Märchen vom Domröschen enthält; erst 
die spätere Zeit, die der Aufzeichnung, hat hier und da Prosa ein- 
gemischt, um die Ereignisse, welche der Dialog nur obenhin berührt, 
zu ergänzen und bestimmter darzustellen (Simrocks Edda S. 195). 

Eine weitre Anforderung, welche das epische Zeitalter an die 
Darstellung macht und zugleich erfüllt, ist die des geringen Umfanges. 
Sie wird gemacht um des äussern Zweckes der Mittheilbarkeit wiUen; 
sie folgt auch innerlich aus dem, was vorher über die Einfachheit der 
Anschauung und soeben über den nirgend säumenden Fortschritt in 
der Darstellung ist bemerkt worden. Das epische Lied darf keinen 
zu grossen Umfang besitzen : sonst ermattet der Sänger, eh er zu Ende 
gesungen , der Hörer, eh er zu Ende gehört hat ; oder es ist gar nicht 
auf einmal zu Ende zu bringen. Aber diese äussre Beschränkung 
wird sich eben auch von selber finden, wenn der Inhalt kein weit- 
läaftiger, wenn es eine einige einfache Anschauung, und diese in der 
rechten Energie der causalen Entwickelung dargesteUt ist Die epi- 
schen Lieder der Littauer, der Serben, der Neugriechen und andrer 
neueren Völker, deren Poesie noch mit beiden oder wenigstens noch 
mit einem Fusse auf der epischen Stufe steht, haben alle einen so 
geringen Umfang, dass sie ganz wohl auf einmal zu singen, auf ein- 
mal zu hören und aufzufassen sind. Und so ists immer gewesen: die 
einzelnen Lieder, aus denen die Nibelungen hervorgegangen sind, hat- 
ten keine grössere Ausdehnung; das in der Odyssee dem Demodokos 
in den Mund gelegte Lied von Ares und Aphrodite befasst nicht mehr 
als hundert Verse. 

Eine andre Eigenthümlichkeit des altepischen Gesanges scheint 
nur deshalb da zu sein, dass die mündliche Mittheilung äusseriich 
erieichtert und fttr den Sänger wie für den Zuhörer bequemer gemacht 
werde. Es sind das die Wiederholungen und die stehenden Redens- 
arten. Kehrt z. B. im Laufe der Erzählung die gleiche Situation 
wieder, die schon einmal dagewesen, so wird sie auch in ihrer gan- 
zen Ausdehnung wieder mit denselben Worten dargestellt, in denen 
sie jenes erste Mal ist dargestellt worden ; hat Jemand eine Botschail 
uoszorichten, so wiederholt er genau all die Worte, mit denen mau 
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sie schon yorher hat auftragen hören; and kommt der Name eines 
Helden zwanzigmal vor, so wird auch sein Beiname zwanzigmal Yor- 
konunen. Dergleichen hat zu allen Zeiten und bei allen Völkern zur 
Eigenthümlichkeit der epischen Darstellung gehört : aber nirgends finden 
wir es zu so fester und unwandelbarer Manier ausgeprägt als in den 
Homerischen Dichtungen und noch mehr in denen der Serben. Der 
Anlass ist aber zum grossen Theile nur oder doch hauptsächlich ein 
äusserer: denn eigentlich läuft dieses Verfahren dem Wesen aller epi- 
schen Poesie zuwider, das einen schnell bewegten Fortschritt verlangt: 
dergleichen Wiederholungen dienen aber im Gegentheil nur, den Strom 
der Erzählung zu hemmen., ja zurtLckzutreiben. Indessen, da der 
Hörer eben bloss hört, so will man der Vergesslichkeit vorbeugen 
und sagt lieber zum zweiten Male, was schon einmal gesagt worden: 
wer weiss, ob eine kurze Zurückdeutung gentigen würde? Und auch 
dem Sänger kommt es ganz gelegen, wenn er von Zeit zu Zeit in 
der Wiederholung des Alten Baum findet, von Frischem Kraft zu schöpfen 
und sich auf das zu besinnen, was noch vor ihm liegt. Ganz an in- 
neren Gründen gebricht es daftlr aber doch nicht: sie werden uns 
späterhin in der Stilistik entgegentreten. Als Beispiel diene das lied 
von der Erbauung Scadars: Talvj, Volkslieder der Serben 1, 117. 

Endlich ist auch die metrische Form des epischen Liedes überall 
mit bedingt durch die mündliche Mittheilbarkeit. In jeglicher Art 
von Dichtung steht, wie wir bereits gesehen haben, das Metrum zum 
poetischen Sto£f in dem Verhältniss der Einheit zur Mannigfaltigkeit; 
inmier ist es das äusserliche Gegenbild der inneren geistigen Einheit: 
wie mitten in den Formen der Anschauung die angeschaute Idee als 
der Eine Lichtkem dieser mannigfaltigen Ausstralungen ruht, so soll 
auch über der bewegten Wandelbarkeit der Darstellung die metrische 
Form als unverändert ruhende Einheit schweben. Aber zu dieser all- 
gemeinen, ftlr alle Poesie geltenden Anforderung konmit nun ftir die 
epische noch eine besondre, in der Art ihrer Mittheilung begründete. 
Hier wird ein Metrum verlangt, das in BetreflF der Künstlichkeit ein 
Mittehnass halte; es darf einmal nicht gar zu kunstlos und unschein- 
bar sein: denn sonst würde es ftlr den idealischen Gehalt der 
Anschauung ein schlechtes Gegenbild abgeben und wtLrde die ganze 
Schöpfung zu nah an die alltägliche unpoetische Wirklichkeit rücken; 
aber es darf auch wieder nicht zu künstlich und anspruchsvoll sein: 
denn damit würden die physischen und die geistigen Kräfte sowohl 
des Sängers als des Hörers zu sehr ftlr diese äusserlichste Aeusser- 
lichkeit in Beschlag genommen und von dem eigentlichen Wesen und 
Gkhalt der Dichtung abgelenkt. Beiden Anforderungen, jener allge- 
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meinen, für alle Poesie geltenden, nnd dieser besondern fttr das epi- 
sche Lied, entsprechen überall mehr oder minder Tollkommen die 
verschiedenen metrischen Formen, welche sich bei den einzelnen Völ- 
kern iUr das epische Lied entwickelt haben. Der Vers, dessen sich 
die altindische Epik bedient, ist das Waktra; es besteht aus 16 Silben 
und ist in der Mitte durch einen festen Einschnitt getheilt. Jede 
Vershälfte enthält zwei viersilbige Fttsse. Im ersten und im dritten 
Fasse können die vier Silben beliebig lang oder kurz sein: der zweite 
Fuss dagegen ist in der Kegel ein Antispast, nnd der vierte immer 
ein Diiambus. Die Vereinigung zweier Verse dieser Art heisst Sloka. 
Für das Waktra ergiebt sich also folgendes Schema: 

\U KJ \J U, \j -i. .J- \j \ yj \j \J \^ KJ -i- \J J- 

Als Beispiel mögen hier die Verse jenes Einsiedlers Walmiki dienen, 
die, wie wir früher (S. 39) gesehen, den Anlass zu dem ältesten Epos 
der Inder, dem Bamäyana, gegeben haben: 

Waidmann! wohl nicht lang lebst da, noch erreichst hohe Jahre du, 
Weil aus dem Reiherpaar Einen, in Liehe tranknen, du erschlugst. 

Wie bei den Indem das Waktra, so bei den Griechen der Hexameter: 
der eine wie der andre Vers gross genug, um eine Fülle des Gedan- 
kens nnd der Worte in sich zu schliessen, einfach genug, um leicht 
vorgetragen und ebenso leicht gefasst zu werden, bewegt genug, um 
das unaufhaltsam fortschreitende Wesen des Epos auszudrücken, und 
veränderlich genug, um bei der beständigen Wiederholung, so wie 
es jeweilen passlich ist, eine andre und wieder eine andre Färbung 
anzunehmen. Das Nationalmetrum der Kömer, der satumische Vers, 
hat mit dem der Griechen nur das Lob der Einfachheit gemein: in 
den übrigen Stücken steht es unter ihm. Die Kömer entschlugen sich 
seiner nnd vertauschten es gegen den Hexameter, als sie ihre natio- 
nale Poesie gegen die gräcisierende vertauschten. Auch der satumi- 
sche Vers wird durch einen Einschnitt in zwei Hälften getheilt, die 
erste derselben enthält 3V2 Jamben, die zweite 3 Trochäen, z. B. 

Dabünt malum Metelli Naevio poetae. 

Ursprünglich aber wurde der Vers freier, wohl nur nach dem Accente 
gebaut, und in jeder Vershälfte waren bloss die drei Hebungen gefordert. 
Besser genügen den gestellten Anforderungen die epischen Masse 
der germanischen und der romanischen Völker. Die allitterierenden Vers- 
paare der Deutschen , die vierzeilige Reimstrophe , die darauf gefolgt 
ist, und endlich die Strophe des Nibelungenliedes: alle drei Formen 
verbinden mit dem Vorzuge der gehörigen Ausdehnung den der ein- 
fachen Gleichmässigkeit des Grundrhythmus und der characteristischen 
Veränderlichkeit, insofern die Zahl der Senkungen frei gegeben ist. 

Wackernagel, Pootik, Rhetorik und StlllKtik. 5 
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Die altepischen Verse der romanischen Völker sind der Deeasyllabus 
und der Alexandriner. Der Deeasyllabus, den die Franzosen mit den 
Provenzalen gemein haben, enthält in der ersten Hälfte vier oder ftlnf, 
in der zweiten dagegen sechs oder sieben Silben, und der Accent 
ruht jeweilen auf der vierten und auf der Eeimsilbe, z. B.: 

Qae dulce France par nus ne seit hunie! (Chans, de Roland 1927) 

Der Alexandriner dagegen, der ein Sohn des satumischen und der 
Vater des Nibelungenverses sein mag, hat in seinen beiden Hälften 
je 6 oder 7, im Ganzen also 12 — 14 Silben; bei ihm ruht der Ac- 
cent auf der sechsten und auf der Reimsilbe, z. B.: 

Ce fn a Pentecoste, nne feste joiant (Haimonsidnder S. 46, 25 Michelant). 

Beide Verse stimmen darin überein, dass sie nicht paarweis gereimt 
werden: lange Reihen von dreissig und mehr Versen (Tiraden) pfle- 
gen auf Einen Reim auszulaufen, und so gross auch die durch solche 
Tiraden noch gesteigerte Einfachheit sem mag, so sind sie dodi frei 
von Eintönigkeit, da in Bezug auf die Gäsur und auf den Wechsel 
von Hebungen und Senkungen grosse Freiheit gegeben ist. Das natio- 
nale Ma«s der Slawen endUch, wie wir es namentlich wieder bei den 
Serben zu gesetzmässiger Geltung ausgeprägt finden, fünf Trochäen 
mit einem festen Einschnitt hinter dem zweiten, möchte das mindeste 
Lob verdienen: es ist ungeschmückt bis zur Kunstlosigkeit und so 
einfach , dass es in der beständigen , unveränderten Wiederholung ein- 
tönig wird. Auch von diesem epischen Verse mag hier ein Beispiel stehn : 

Dass die Blinden in der Welt nmherziehn, 
Mit Gesänge Markos Thaten feiernd. 

(Talvj , Volksl. d. Serben 1, 244, 110 f.). 

Damit wäre die Schilderung des altepischen Gesanges vollendet: 
wir haben ihn kennen gelernt als eine aus dem ganzen Volke ent- 
springende und dem ganzen Volke angehörige, durch den lebendigen 
Gesang mittheilbare Darstellung einzelner Sagen, Mythen, Märchen 
und Thiersagen. Es war eben so nöthig als anziehend, längere Zeit 
dabei zu verweilen, da diess die erste Stufe nicht allein zur weiteren 
Ausbildung der epischen, sondern überhaupt zur Ausbildung aller und 
jeder Poesie ist; da in diesem Boden Grundlage und Grundriss für 
alle ferneren Gestaltungen der Dichtkunst ruhen, und über ihm daher 
die Geschichte und die Theorie derselben ihr Baugerüst aufzuschla- 
gen haben. 

Wohin wir in der Geschichte der Menschheit blicken, und von 
welcher Seite wir sie in ihrer geschichtlichen Entwickelung betrachten 
mögen, von der staatlichen, der sprachlichen oder der künstlerischen, 
überall sehen wir sie aus der Einheit und Einigkeit und Einfachheit 
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ttbergehn in immer grössere Entzweinang, in eine theilende und wie- 
der theilende Zersplitterung, in ein immer mehr sich verwickelndes 
Gewirre gesonderter Einzelheiten. Das Menschengeschlecht zerTällt in 
Stämme, die Stämme in Völker, die Völker wieder in untergeordnete 
Abzweigungen : wie gross ist jetzt die Zahl der germanischen Völker- 
schaften! Zu Tacitus Zeiten kannte das Nationalbewusstsein noch die 
Unterscheidung nur dreier Hauptstämme. Wie den Völkern , so ergehts 
ihrer Sprache: jetzt können wir die Mannigfaltigkeit der deutschen 
Mundarten kaum mehr zählen: vor anderthalb Jahrtausenden finden 
sich nur erst leise Andeutungen von dialectischen Unterschieden. Noch 
deutlicher über diess Verhältniss der spätem Zeiten zu den früheren 
belehrt uns die Geschichte des Griechischen : all die vielen Mundarten, 
die sich immer schärfer , immer weiter gesondert haben , in den Home- 
rischen Dichtungen, dieser nächstea Umgestaltung des altepischen Ge- 
sanges, gewahren wir sie, man kann nicht sagen vereinigt, sondern 
noch ungetrennt neben und in einander. Und wie in der Sprache , so auch 
in der Kunst. Ursprünglich waren, wie wir gesehen haben (S. 7 u. 37), 
Poesie und Musik zur engsten Einigung verbunden: es gab kein Lied 
ohne Gesang und wohl auch kein Spiel der Instrumente ausser als 
Begleitung der singenden Stimme. Nach und nach jedoch löst der 
Gtesang sich von der Dichtkunst ab, und die Instrumentalmusik vom 
Gesänge, so dass zuletzt als gesonderte Dreiheit besteht, was einst- 
mals eine zwar in sich dreifache, aber doch ungesonderte Einheit 
gewesen. Dann die bildenden Künste. Es ist historisch gewiss, dass 
dieselben mit der Baukunst, der idealsten von allen, den Anfang 
genommen haben ; der idealsten unter den bildenden Künsten , insofern 
hier Anschauung und Darstellung ihre Formen nicht aus der Wirk- 
lichkeit entlehnen, also auch keine Spur von Nachahmung vorhanden 
ist, sondern die architectonischen Formen ihre Vorbilder und Bedin- 
gungen nur in sich selber tragen. Mit der Baukunst, die demnach 
so zu sagen den abstractesten Abdruck der Schönheit giebt, beginnt 
die bildende Kunst; die Plastik ist ihr lange Zeit nur dienend unter- 
geordnet Allgemach beginnt aber auch hier die Entzweiung: die 
Scnlptur macht Ansprüche für sich; das Bildwerk löst sich von der 
Mauerfläche ab und stellt sich in seiner sinnlichen Körperlichkeit 
Tcreinzelt hin. Und endlich kommt als Drittes noch die Malerei hinzu, 
das Ergebniss einer rückschreitenden Vereinigung der Sculptur mit 
ihrer Mutter, der Baukunst: denn die Malerei zeigt sinnliche Gestalten 
wie die Sculptur, aber in der symmetrisch und perspectivisch geord- 
neten und mehr idealischen Schönheit der Baukunst. Innerhalb der 
Malerei greift nun die Zersplitterung immer noch weiter. Zuerst giebt 

5* 
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es nur historische Gemälde; die Figuren sind vielleicht von allerlei 
Beiwerk umgeben, und den Hintergrund bildet eine Landschaft. Bald 
jedoch will dieses Beiwerk und will auch der Hintergrund etwas fUr 
sich bedeuten, und so entstehn als neue, eigne Kunstgattungen die 
Landschaftsmalerei, die Genremalerei, das Stillleben u. s. w. Kurz, 
wohin man auch schaue, in ihrem ganzen Sein, mit all ihrem Thun 
und Treiben geräth die Menschheit inmier tiefer in die Veremzelung, 
in die „Theilung der Arbeit'' hinein; und vor Lust an all der Man- 
nigfaltigkeit der Bestrebungen, an der Menge von kleinen und immer 
kleineren Abgrenzungen merkt sie es nicht, wie damit die grossen 
und wesentlichen Grenzen und Unterschiede ganz verwischt werden, 
wie diese bunte Vielseitigkeit der grade Weg zu einer aUes verzeh- 
renden uniformen Yerflachung ist. Die Nationalität Deutschlands 
gegenüber anderen Staaten ist durch seine vielhäuptige Zertrttnmierung 
schon nahe daran gewesen, ganz aufgerieben zu werden; die Verwir- 
rung unzähliger Mundarten hat Einer Mundart den Weg zur Allherr- 
schaft gebahnt bei uns wie bei den Griechen und den Italiänem und 
anderswo ; bald auch wird vor dem mannigfaltigen litterarischen Reich- 
thum, den alle Völker anhäufen, nirgend mehr eine Nationallitteratnr 
bestehn, sondern eine Weltlitteratur an deren Stelle treten. Das ist 
dann freilich auch eine Einheit: ob aber dieselbe, von der die Mensch- 
heit ausgegangen? 

Diese immer zunehmende Zersplitterung aller Dinge ist aber nur 
die Folge von der zunehmenden Selbständigkeit und Selbstthätigkeit 
der einzelnen Individuen, von dem Heraustreten einer immer grösse- 
ren Anzahl bedeutender Persönlichkeiten aus der nationalen Gesammt- 
heit. Auf den gleichen Ursachen beruht denn auch die Zertheilung 
der ursprünglich bloss epischen Poesie. Denn die epische Poesie mit 
ihrer objectiven Anschauung und Darstellung der äusseren Wirklich- 
keit konnte sich nur so lange allein behaupten, als das Selbstbewusst- 
sein des Individuums in die Bestrebungen und Erinnerungen der gan- 
zen Nation aufgieng: so wie aber das Individuum mehr zu sich selber 
kam, so wie es das Walten Gottes nicht bloss um sich, sondern auch 
in sich zu suchen begann, so wie es sein Auge bicht mehr bloss 
objectiv auf äussere Thatsachen, sondern auch reflectierend auf die 
Zustände des eigenen Innern richtete, da erlitt auch die Poesie eine 
Umgestaltung ; jetzt war nicht allein das Object der Anschauung , jetzt 
war auch das anschauende Subject von Bedeutung: das Epos dauerte 
zwar noch fort, aber wesentlich verändert, und daneben stellte sieh 
als eigentliches Zeichen der neuen Zeit eine neue Gattung, die Lyrik, 
die Poesie der inneren Zustände. Es lässt sich diese Theilung der 
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Poesie mit den früher besprochenen anderweitigen Theilungen nicht 
bloss vergleichen: sie hängt auch historisch damit zasanmien. Wir 
sehen z. B. noch an Homer, wie sich das alte Epos der Griechen 
in einer einigen, nnzersplitterten Sprache bewegt habe: mit der Lyrik 
machen sich alsbald die mondartlichen Gegensätze geltend, und es 
giebt eine ionische, eine dorische, eine äolische Lyrik. Neben der 
altepischen Poesie des Mittelalters liegt, von allen bildenden Künsten 
allein mit Erfolg gepflegt, die Baukunst in der s. g. byzantinischen 
oder Toigothischen Weise, neben der sinnlichsten Art der Dichtkunst 
in polarischem Gegensatze die unsinnlichste unter den bildenden 
Künsten: so wie aber die Lyrik auf den Platz getreten ist, wird die 
Baukunst eine andre: es kommt nun erst die recht romantisch -mittel- 
alterliche, die gothische oder deutsche, und es fängt auch mit einer 
Umkehr jenes polarischen Gegensatzes neben der unsinnlichen Kunst 
der Lyrik die sinnliche der Bildhauerei an, selbständige Bedeutung 
zu gewinnen. 

Eben wie nun aber, um bei dieser letzten Vergleichung zu blei- 
ben, auf die Trennung der Sculptur von der Architectur die Malerei 
folgt als ein Drittes, das den Abschluss der Entwickelung bezeichnet, 
indem es die getrennten wieder vereinigt und ihren Gegensatz ver- 
mittelt: grade so folgt als Drittes und Letztes auf Epos und Lyrik das 
Drama: hier ist der Unterschied wiederum aufgehoben; die Lyrik ist 
in ihren Ursprung, das Epos, zurückgekehrt; und während das Epos 
äussere Thatsachen, die Lyrik innere Zustände darstellt, stellt das 
Drama innere Zustände in äusseren Thatsachen dar. Ueber diese 
dritte Stufe hinaus giebt es keine mehr, und kann es keine mehr 
geben; ist sie erreicht, so bleibt die Poesie stehn und zehrt von den 
gesammelten Schätzen, oder sie yerfälltund geht unter: nunmehr sind 
beide, die innere Welt wie die äussere, in den Bereich der Poesie 
gezogen, im Epos und in der Lyrik als getrennte Gegensätze, im 
Drama verquickt und verschmolzen. So ist auch über die Malerei 
hinaus, in der das Ideale der Baukunst und das Sinnliche der Scul- 
ptur sich durchdringen, keine bildende Kunst mehr gedenkbar. Der 
Parallelismus aber der Dichtkunst mit den bildenden Künsten zeigt 
sich auch auf dieser letzten Stufe zugleich als ein Synchronismus: die 
böhere Entwickelung des eigentlich deutschen Dramas, des auf deut- 
schem Grund und Boden organisch gewordenen, fiel mit der Blüte 
der deutschen Malerei in das gleiche Jahrhundert. 

Also Epik, Lyrik, Drama. Natürlich ist es niemals von dem 
Einen zum Andern im Sprunge gegangen: wie bei allem organischen 
Wachsthum fehlt es auch hier nicht an Mittelgliedern, die verbinden 
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die den Uebergang bilden nnd bezeichnen. Wie der architectonische 
Schmuck erst zum Relief werden musste, eh die Bildhauerei mit ganz 
runden Figuren auftreten konnte, so musste sich das Epos erst nur 
lyrisch färben und inuuer mehr und mehr lyrisch färben, bis sich 
zuletzt eine vollkommene Lyrik ergab; man musste sodann die Ver- 
mittlung der Lyrik und des Epos erst versuchen, bald vom lyrischen, 
bald vom epischen Standpunkte aus, bis man die rechte Mischung 
und mit ihr das eigentliche Drama fand. Dergleichen Uebergangs- 
formen liegen besonders vor der Lyrik; weniger vor dem Drama: das 
fand sich leichter, sobald erst jene beiden vorhanden waren. 

Wir wollen jene episch - lyrischen Zwischenarten, je nachdem 
noch das Epische oder schon das Lyrische in ihnen vorwaltet, theils 
mit in den jetzt noch vorliegenden Abschnitt ziehen, welcher der 
weitem Betrax^htung der Epik gewidmet ist, theils in den nachfolgen- 
den, der von der lyrischen Poesie handeln soll. 

Jetzt also begleiten wir noch den Entwicklungsgang der epischen 
Poesie auf die zweite Stufe , die Stufe der individuellen Subjectivität : 
die erste, die der nationalen Objectivität, haben wir hinter uns. 

Man nehme jedoch das Wort Subjectivität nicht in eben demsel- 
ben vollen, verschärften Sinne, in welchem z. B. die romantische Poesie 
gegenüber der classischen , oder die Schillerische gegentlber der Göthi- 
Bchen subjectiv zu nennen ist: denn es soll auch auf classische und 
auf Göthische Gedichte seine Anwendung finden; es soll nicht überall 
ein ungebührliches Vorwalten, sondern jedes, auch das leiseste Ein- 
greifen der Fähigkeiten und Neigungen des dichtenden Subjectes 
bezeichnen , wie das unvermeidlich wird , sobald einmal das Individuum 
dichtet: es soll überhaupt nur die Abweichung bezeichnen von jener 
vollkommenen, unverkürzten Objectivität der altepischen Zeiten. 

Es kann nun aber das dichtende Individuum durch seine sub- 
jectiven Neigungen und Fähigkeiten darauf hingewiesen werden, beim 
Erfassen der epischen Anschauung besonders thätig zu sein entweder 
von Seiten der Einbildung oder des Geftihls oder des Verstandes, 
und es giebt somit Epik der Einbildungskraft, des Geftlhls und des 
Verstandes. In der Epik der Einbildungskraft erhalten wir dann die 
unmittelbare Fortsetzung der früheren nationalen Epik, in der des 
Geflihles die vermittelnde Anbahnung der späteren Lyrik ; in der Epik 
des Verstandes aber sehen wir die Anschauung auf eine geistige 
Kraft bezogen, der weder hier noch sonst irgendwo in der Poesie 
eine solche positive Einwirkung gebührte; wir sehen da eine bald 
leichtere, bald schwerere Entartung der Kunst, wie sie anderweitig 
auch auf dem Gebiete der Lyrik nicht ausgeblieben ist Wir können, 
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wenn wir kurz sein wollen , die erste Art der Epik rein epische Epik, 
die zweite lyrische Epik, die dritte didactische Epik nennen. 

Nun zunächst zu der Epik der Ein!)lldniig , zu derjenigen Art 
epischer Poesie, die man wieder im engeren Sinne des Wortes Epos 
oder Epopöie zu nennen pflegt, zu den erzählenden Gedichten, die 
einen grösseren Umfang haben und eine Reihe einzelner Sagen und 
Mythen an und in einander weben. 

Die alte Freude an epischen Anschauungen behielt das Volk 
immer noch, auch als es nicht mehr auf jener Stufe geistiger und 
sittlicher Bildung stand, welche die einfachen epischen Gesänge getra- 
gen hatte; es behielt immer noch die Freude an epischer Anschauung 
and Darstellung, wie denn tlberhaupt, sobald ein Volk nur irgend 
poetischen Sinn besitzt, sich der natürlicher Weise zumeist auf diese 
Seite werfen wird: aber man empfand nicht mehr das reine Wohl- 
gefallen bloss an der schönen Behandlung allbekannter Stoffe: man 
gewann ein Überwiegendes Interesse für die Stoffe an sich selbst. 
Denn die rechte Vertrautheit mit denselben verschwand, und das 
wachsende Selbstbewusstsein der Individuen beschränkte die Sagen 
und Mythen immer mehr in ihrer Ausbreitung über die nationale 
Gesammtheit. So wollte man denn jetzo mehr hören; die epischen 
Dichtungen sollten mehr enthalten als ehedem. 

Diesem neuen Bedürfniss kamen bei den Griechen zunächst die 
Rhapsoden entgegen. Die Aöden hatten ihre epischen Lieder noch 
gesungen und den Gesang «mit Saitenspiel begleitet: sie konnten es 
bei der Kürze derselben, ohne dass sie selbst oder ihre Zuhörer 
darüber ermüdet wären; die Bhapsoden legten das Saitenspiel aus 
der Hand und recitierten statt zu singen: denn für den Gesang wären 
ihre stoffhaltigen Dichtungen zu lang gewesen. Es waren jedoch 
diese Dichtungen wohl in den wenigsten Fällen wesentlich und ganz 
neue: sondern die Bhapsoden wucherten mit dem Pfunde der Aöden, 
sie fligten und flochten nur an und in einander, was sie bereits poe- 
tisch gestaltet vorfanden, hier Lieder über verschiedene Sagen, die 
sich in Zusammenhang bringen liessen, dort verschiedene Lieder über 
die gleiche Sage: ein Geschäft, das natürlich nicht wohl von Statten 
gieng, ohne dass sie selber zuweilen die dichtende Hand mit anleg- 
ten, um bald zu kürzen, bald und noch öfter einzuschalten, bald 
sonst irgendwie zu ändern. Von dieser Art poetischer Thätigkeit 
rührt auch der Name der Bhapsoden her: es ist eme blosse Grille, 
sich gegen die einfache Ableitung desselben von ^(XTcreiv aoidi^ zu 
sträuben und dieser authentischen Etymologie die unmögliche von 
^ßdog gegenüber zu stellen, welche die Bhapsoden zu Stabsängem 
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macht. Schon Hesiod (fragm. 34) braucht von sich and Homer den 
Ausdruck ^jpavreg aoidtjv, und bei Pindar (Nem. 2, 2) ist ^ntm 
iniwv aoidoi eine Umschreibung fllr ^xfji^dol, Waren aber bereits 
die alten Aöden gewissermassen ein eigener Stand gewesen , so waren 
es die Rhapsoden natürlich noch vielmehr: jene verblieben in ihrem 
ganzen Wesen und Wirken mitten unter den Volksgenossen ; diese stell- 
ten sich ihnen gegenüber. Eine solche Khapsodenzunft war auf Chics 
das Geschlecht der Homeriden, nach welchen man bald auch die 
Rhapsoden andrer Inseln und andrer Länder, dann selbst die spätem 
epischen Dichter Homeriden nannte. Auch in Deutschland scheint es 
um das Jahr 1200 Leute nach Art der griechischen Rhapsoden gege- 
ben zu haben, obschon sie da minder deutlich und gewiss nachzu- 
weisen sind. 

Die Wirksamkeit der Rhapsoden ist aber nur eine vermittelnde, 
sie bereitet nur den weiteren Fortgang zu dem eigentlichen Ziele hin. 
Das stoffartige Interesse wächst nämlich je mehr und mehr; auch 
das schnellere Recitieren der Rhapsoden geht dem Volke wieder zu 
langsam und bietet ihm zu wenig auf einmal; daneben regt sich in 
einzelnen poetisch begabten Individuen das Verlangen nach freierer 
Selbstthätigkeit. Und noch ein folgenreicher Umstand kommt hinzu. 
Je länger die Mythen und Sagen über ein Volk hin und durch die 
Zeiten und Geschlechter gewandert sind, desto mehr treten sie unter 
sich in einen kreisartig abgeschlossenen Zusammenhang; gewisse Per- 
sonen, gewisse Ereignisse erlangen ein iJebergewicht, meist darum, 
weil sich der Character und das historische Selbstbewusstsein des 
Volkes am deutlichsten in ihnen ausgesprochen und somit auch von 
ihnen vorzüglich angesprochen fühlt r was sich auf diese Hauptpunkte 
nicht beziehen lässt, fängt man an, weniger zu beachten; man sucht 
aber, womöglich alles auf sie zu beziehn. So erzählen die Lieder 
der Serben mit besonderer Vorliebe von dem in Tapferkeit und Fröm- 
migkeit gleich rohen Eönigssohne Marco , der gegen das Jahr 1400 bei 
dem letzten kräftigen Ankämpfen der Serben gegen die türkische Herr- 
schaft voranstand ; so ist der Fuchs , der sich mit seiner Klugheit über 
die andre Thierwelt erhebt, als der Mensch unter den Thieren bald 
die Hauptperson der Thiersage geworden; so Artus, mit dem die 
britannische Geschichte endigt, und Karl, mit dem die französische 
beginnt, die tragenden Grundlagen jener des wälschen, dieser des 
französischen Sagenvorrathes; so der Cid, durch seine Kämpfe mit 
den Mauren berühmt, das Sinnbild der Treue und des Trotzes des 
spanischen Vasallenthums; so vor allen Siegfried in seinem Helden- 
muthe; in seiner arglosen GemüthUchkeit der Liebling der Deutschen; 
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SO lehnt sich die deutsche Heldensage an die Völkerwandernng an^ 
weil mit ihr die ganze Geschichte des Volkes einen neuen Anstoss 
nnd Umschwung erhielt; so endlich und aus dem gleichen Grunde 
ward der trojanische Krieg ein Kern und Mittelpunkt der griechischen 
Sage: Achilleus aber und Odysseus giengen allen Heroen dieses Krie- 
ges Yoran, weil der Grieche in dem einen seine freudige Tapferkeit, 
in dem andern seine geistige Gewandtheit personificiert wiederfand. 
Hatte sich nun auf solche Weise der epische Vorrath immer mehr 
in bestimmte Gruppen und geschlossene, aber umfangreiche Kreise 
zusammengezogen, bei denen man gern verweilte, in denen man es 
vorztiglich liebte umher zu wandeln, so mussten auch die ausgedehn- 
teren Dichtungen, wie die Rhapsoden sie bereits vortrugen, dennoch 
bald zu wenig ausgedehnt erscheinen: es musste das Bedfirfoiss 
erwachen nach Dichtungen, die sich über den ganzen weiten Raum 
jener Kreise hin ausbreiteten, in denen sich Gelegenheit fände, recht 
vieles, wo nicht gar alles zu erzählen, was zur Anschauung jener 
wichtigsten Personen und Ereignisse dienen konnte. 

Diese verschiedenartigen Neigungen und Richtungen Aller und 
Einzelner fanden, wo sie zusammentrafen, ihr gemeinsames Ziel in 
der Vereinigung der bisher getrennten, aber zu dem gleichen Sagen- 
kreise gehörigen Lieder oder Rhapsodien, in der Vereinigung dersel- 
ben zu grösseren, allumfassenden EpopSien. 

Die Lieder der Aöden hatten inuner nur je eine Sage erzählt, 
aus der Reihe von Erlebnissen eines Volkes oder Helden oder Gottes 
nur je Eines herausgegriffen; die recitierenden Rhapsoden waren schon, 
aber nicht zu weit, über diese Schranken hinausgegangen und hatten 
die frtLhere Einfachheit gegen eine jedoch gemässigte Mannigfaltigkeit 
vertauscht; sie hatten sich dabei immer noch so nah als möglich an 
die Ueberlieferungen der Aöden gehalten, so dass es auch ihnen 
noch nicht beifiel, mehr als einzelne enger verbundene Gruppen aus 
all den Abenteuern des trojanischen Krieges zu bearbeiten. Nun aber 
ward nach Massgabe jener Sagenkreise alles zusammengetragen, was 
von Dichtungen da hinein gehörte, es sollte hinter einander alles zu 
lesen und vorzulesen sein (denn man hatte sich inzwischen auch mit 
dem Gebrauche und der Kenntniss der Schrift besser befreundet), 
was von diesem und jenem Lieblingshelden Bedeutendes und auch 
mmder Bedeutendes konnte erzählt werden: all die vorher selbständi- 
gen Einheiten der Lieder und Rhapsodien giengen nun in der grossen 
und allgemeinen Einheit einer geschriebenen Epopöie unter. So ent- 
standen in Griechenland die Ilias und die Odyssee, in Frankreich 
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das Gedicht von der Roncevalschlacht und der Roman de Renart, 
in Deutschland das Nibelungenlied u. s. f. 

Bei Arbeiten dieser Art galt es schon einen hohem Grad von 
selbstbewuBster Kunst; wer sich dem Geschäft einer so ausgedehnten 
Umdichtung unterziehen wollte, der musste umfassenden Ueberblick, 
geübten Geschmack und eigene poetische Geschicklichkeit nut zum 
Werke bringen. Denn es kam darauf an, ein Gebäude aufzuflihren 
aus Bauzeug, das gar nicht dafür war berechnet und bereitet worden, 
aus zwanzig Liedern, deren jedes itir sich scharf abgegrenzt war, em 
einundzwanzigstes zu bilden, das all jene in sich begriffe; es kam 
darauf an, alles zu benutzen, was jemals von diesem Helden war 
gesungen und gesagt worden, und dennoch ein Gedicht und Ein 
Gedicht herzustellen, ein in Idee und Darstellung einiges und abgeschlos- 
senes poetisches Ganzes. Ein überaus roher Versuch, auf solchen 
Wegen ein Epos zu gestalten, der aber grade durch diese seine Roh- 
heit flir uns höchst belehrend ist, ist das erwähnte altfranzösische 
Gedicht von der Schlacht im Thale Roncevaux, welches zuerst Francisque 
Michel 1837 unter dem Titel La Chanson de Roland ou de Roncevaux 
herausgegeben hat. Hier liegt das verschiedenartige Bauzeug noch 
ganz unvermittelt und unverbunden neben einander: über dasselbe 
Ereigniss erst ein Lied, dann ein andres, dann vielleicht noch ein 
drittes, selbst wo es leicht genug gewesen wäre, diese drei zu einem 
einzigen vierten zusammenzufügen. Aehnlich der Roman de Renart 
(herausgegeben von M6on 1826), wo die Wiederholungen und unver- 
einbaren Widersprüche zwischen den inuner noch getrennten einzelnen 
Branchen auf verschiedene Verfasser zurückzuflihren sind. Besser 
haben ihre Autgabe die Umdichter verstanden, denen wir die andern 
genannten Epopöien verdanken; und hier war es schwieriger, und 
war es ein Triumph der neueren philologischen Kritik, dennoch diese 
Art der Entstehung und die verschiedenen Hände der einzelnen Dich- 
ter zu erkennen. Das Alterthum selber hielt, als Dias und Odyssee 
erst vollendet vor ihm dastanden, beide zusammen für das Original- 
werk eines einzigen Dichters, den man Homeros nannte, indem man 
auf diesen Namen vielleicht nur zurückschloss aus dem Namen des 
berühmten Rhapsodengeschlechtes in Ghios , der Homeriden : denn man 
dachte sich jene Epopöien früher entstanden als die Rhapsodien, 
d. h. man stellte einen Epiker mit zweimal vier und zwanzig geschrie- 
benen Büchern mitten hinein zwischen die singenden Aöden und die 
sagenden Rhapsoden. Hinsichtlich der beiden Homerischen Gedichte 
den Sachverhalt zuerst ans Licht gestellt zu haben, ist das Verdienst 
Fr. Aug. Wolfs , dessen „ Prolegomena de operum homericorum prisca et 
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genoina fonna'^ vor seiner Aasgabe der Ilias vom Jahre 1795 erschienen 
smd. Die Entstehung des Nibelungenliedes hat Karl Lachmann in 
seiner Abhandlung ,,Ueber die ursprüngliche Gestalt des Gedichtes 
von der Nibelungen Noth'^ 1816 und in seinen ,, Anmerkungen zu den 
Nibelungen^' 1836 nachgewiesen. 

Die Umdichter, von denen Ilias, Odyssee und Nibelungenlied 
herrühren, sind alle drei darauf bedacht gewesen, an den kleineren 
Einheiten, von denen sie ausgiengen, die gar zu augenfälligen Spuren 
der ursprtLnglichen Zusammenhangslosigkeit zu tilgen : sie haben überall 
ausgeglichen, Manches fortgelassen, noch mehr eingeschaltet; so dass 
nun recht im Gegensatze zu der energisch vorwärts schreitenden Ent- 
Wickelung der altepischen Lieder dem neuen Epos eine in behaglicher 
Ausftlhrlichkeit verweilende Breite eigen wurde. Indessen hat diese 
Breite ausserdem auch noch ihre innem Gründe und Zwecke: hätte 
man die energische Darstellung der alten Lieder beibehalten, so wäre 
bei der neuen Fülle des Stoffes und dem schnelleren Fortschritte des 
Vortrages oder der Leetüre der Leser mit Thatsachen wahrhaft über- 
stürzt und überschüttet worden; so sehr das stoffartige Interesse jetzt 
die Oberhand hatte, so lag doch, eben weil es in solchem Masse vor- 
herrschte, den neuen Epikern die Aufgabe ob, Jedem Zeit zu lassen 
zar Beschauung und Auffassung der ungewohnten Mannigfaltigkeit. 
Und so konnten sie denn auch die einzige Saumseligkeit der alten Lieder 
mit in ihre Umdichtung hinübemehmen, jene früher (S. 63) besproche- 
nen Wiederholungen und stehenden Redensarten nämlich, obgleich 
dieselben durch die jetzige Weise der Mittheilung in nichts mehr bediagt 
waren: ehedem waren sie unentbehrlich gewesen, um bei der Lang- 
samkeit des Gesanges dem Vergessen vorzubeugen: jetzt, wo man 
schrieb and las, waren sie nicht so wohl an der Stelle. Wie in die- 
sem Stücke, so schimmert auch sonst der alte aödische und rhapso- 
dische Grund noch oft und noch deutlich genug hindurch, so dass er 
der schärfer blickenden Kritik unserer Tage nicht entgehen konnte. 

Sodann gieng das Bestreben der neuen Epiker dahin, den über- 
kommenen Sagenschatz, wo möglich ganz zu erschöpfen und auszu- 
beuten and nichts unberührt zu lassen, was innerhalb des Kreises 
lag. Konnte nun aber irgend em Mythus oder eine Sage nicht ftig- 
Uch mit in den gradeaus fortschreitenden Verlauf eingereiht werden, 
so hielt man allenfalls inne und schweifte seitwärts zu ihr ab, um 
nachher wieder einzulenken und die alte Bahn fortzusetzen : mit Einem 
Worte, man erlaubte sich Episoden. 

Oft jedoch und sehr oft haben die Episoden nicht grade diesen 
Anlassy sondern sind vielmehr wieder nur eine Nachwirkung der alten 
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Lieder, denen man folgte , und die man nmdichtete. In diesen fand 
man die grösste Einfachheit der Anschauung , die knappeste Beengung 
des Stoffes. Obschon man nun im neuen Epos die Grenzen nach 
allen Seiten hin in die reichste Mannigfaltigkeit ausdehnte ^ so wollte 
man doch wenigstens den Anschein der Einfachheit und der Beschrän- 
kung bewahren, und so vernehmen wir denn z. B. in der Odyssee 
den einen Theil von Odysseus Irrfahrten aus dem Munde des Dich- 
ters, den andern und grösseren Theil aber episodisch durch yier 
Bücher hindurch aus dem Munde des Odysseus selbst, und im Nibe- 
lungenliede werden erst gelegentlich , erst Str. 88 fgg. durch Hagen 
Siegfrieds Kämpfe mit dem Lindwurm und mit den alten Herren des 
Hortes erzählt und die Leser in die Jugendgeschichte zurückgef&hrt^ 
nachdem Siegfried schon als Mann aufgetreten: indem so, was eigent- 
lich der Anfang der dargestellten Sagenreihe ist, in die Mitte einge- 
fügt wird, gewmnt das Ganze den Anschein grösserer Gedrungenheit 
und Abrundung, sieht concentrierter, einfacher, einheitlicher aus. 

Durch solche Mittel und auf solchen Wegen erwuchsen die genann- 
ten Epopöien alle aus dem überlieferten Yorrath epischer Stoffe und 
epischer Dichtungen: sonst aber bestehn unter ihnen die merklichsten 
Unterschiede, und der Sammler und Umdichter der einen hat nicht 
das gleiche Mass künstlerischen Bewusstseins und freithätiger Geschick- 
lichkeit besessen als die der andern. 

Den untersten Rang möchte die Iliade einnehmen. Ihr gebricht 
am meisten die rechte Einheit der Idee und des Inhaltes: all die 
hohen Schönheiten, womit sie Jeden gefangen ninmit, sind doch nar 
Schönheiten einzelner Glieder, nicht aber des ganzen Körpers, der 
aus diesen Gliedern zusammengesetzt worden. Der Beginn kündigt 
Achilleus als den Helden der Dichtung an: alsbald jedoch tritt er 
und sein Zorn in den Hintergrund , um erst gegen das Ende hin wie- 
der von Bedeutung zu werden; mitten inne aber ist, nur ndt vorüber- 
gehenden Bückblicken auf ihn , überhaupt von dem thatenreichen Kampfe 
die Rede, den Bios und Griechenland nach den von Zeus gewogenen 
Loosen gegen einander bestehn. Daher auch der altherkömmliche 
Name Blas, nicht Achilleis. 

Auf die Autorität der Iliade hin hat Fr. Schlegel behauptet, ein 
rechtes Epos müsse überall anfangen und überall schliessen; und wie- 
derum nach ihr hat A. W. von Schlegel das Wesen der epischen 
Dichtung darin gesucht, dass sie einem Relief gleiche, dessen Figo- 
renreihe ohne alle Gruppierung hinter einander fortlaufe, und mehr 
nach Zufall oder Willkür begüme und ende als nach innerer Noth- 
wendigkeit Zugegeben, dass ein gutes Relief so planlos gearbeitet 
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sein dürfe, und zugegeben, dass diese Vergleichung etwa auch auf 
die Ilias passe, so ist doch in der Odyssee keine dergleichen Spur 
von Willkür und Zufall: sie steht in dichterischer Beziehung um vie- 
les höher als die Ilias; von deip Anfange an, der wirklich auch ein 
Anfang ist, arbeitet Alles der Erfüllung entgegen; die Leiden der 
verlassenen Gattin, der Auszug des Sohnes, um Kunde vom Vater 
zu erlangen, die Abenteuer, die dem Vater seinen Weg zur ersehnten 
Heimath immer länger und schwerer machen. Alles sucht und findet 
das gleiche Ziel, den Lohn des Duldens und die Bache der Unbill, 
und es ist nicht abzusehen, was nun irgend noch könnte gethan und 
erzählt werden. Wäre die Ilias nicht, die ihren Ursprung aus ein- 
zelnen Liedern deutlich an der Stime trägt, bei der Odyssee allein 
wäre die Kritik schwerlich darauf verfallen , die Existenz eines einigen 
Dichters zu läugnen: mit so gereifter Kunst sind hier die Spalten 
zwischen den einzelnen Theilen überkleidet , mit solchem Geschick sind 
die kleineren Einheiten unter eine neue grosse zusammengebracht, ja 
hier darf man an dem Ursprung aus einzelnen Dichtungen eher zwei- 
feb. Jedesfalls aber steht der Umdichter oder Dichter der Odyssee 
schon sichtlich auf den Schultern dessen, der die Dias gesammelt 
hat; in der Ilias zögerte das Individuum noch, sich geltend zu machen: 
in der Odyssee schaut es um sich mit dem heitersten Selbstbewusst- 
sem; die schalkhafte Laune, die mitunter sogar in den Ton harmloser 
Parodie der Dias hinttberstreift, ist nicht zu verkennen. 

Das Gedicht von der Nibelungen Noth übertriflft durch weitaus grei- 
fende Kühnheit des Plans beide griechische Epen. Die Thaten der 
Uias erfüllen wenige Wochen, die Leiden des Odysseus eine kleine 
Reihe von Jahren: die Nibelungen erstrecken sich über den Baum 
zweier Menschenalter voller Thaten und Leiden. Ueber all die Kreise 
hin, welche sich an den Grundkem der deutschen Heldensage lagern, 
spannt sich sein reiches, vielfaltiges, vielfarbiges Gewebe; Alles ist 
hmeingezogen, der alte Mythos von Siegfried, die Sagen von den 
bai^undischen Königen, von Attila, von Theodorich dem Grossen. 
Und dennoch mangelt es nirgend an Einheit Von Anfang bis zu 
Ende bewährt sich die mehrfach ausgesprochene welthistorische Idee, 
dass alle Freude dieser Welt zuletzt mit dem tiefsten Schmerze endige; 
die eigentliche Trägerin aber dieser Idee, die Person, in deren Han- 
debi und Leiden dieselbe bis zur äussersten Vollendung durchgeführt 
wird, ist Kriemhild, die Schwester Günthers, dann die Gemahlin 
Siegfrieds, dann die Gattin Etzels: durch sie erhalten jene einzelnen 
Gruppen der Sage, wie sie geschichtlich und sagenhaft auf gemein- 
sameu Grund gestellt sind, von Seiten der poetischen Idee verbin- 
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dende Einheit Das jedoch hat der Umdichter der Nibelungen yielleicht 
noch weniger verstanden als der der Iliade, semen Zusätzen einen 
gewissen Einklang mit den alten Liedern und Rhapsodien zu geben und 
die Ungleichheiten dieser Lieder und Rhapsodien selbst durch überarbei- 
tende Darstellung zu vermitteln und zu verwischen. Ich sage der 
alten Lieder und Rhapsodien: er schloss sich nämlich zum Theil noch 
unmittelbar an den lebendigen Volksgesang an, und nur hin und wie- 
der, namentlich gegen das Ende hin, scheint zwischen seinem Buche 
und den alten Liedern des Volkes eine Mittelstufe zu liegen, wie die 
der griechischen Rhapsodien. 

So war nunmehr dem stoffartigen Interesse genug gethan: man 
besass nun grosse inhaltschwere Heldengedichte und konnte sie 
lesen statt zu singen und zu sagen. Aber die Individualität hatte 
ihre Bedeutung in der Poesie einmal kennen gelernt: von dem an 
versäumte sie es nicht, sich immer mehr und mehr geltend zu machen. 
Kaum standen bei den Griechen Rias und Odyssee, bei den Franzosen 
die Roncevalschlacht fertig da, so wuchs ihnen eine Menge immer 
neuer Epopöien nach, die sich freilich auch an altüberlieferten Stoff 
anschlössen und alte Mythen und Sagen und Märchen erzählten; die 
sich auch die Art und Weise jener in Anschauung und Darstellung 
zum Muster nahmen und selbst die alte Diction und Yersform treu 
bewahrten, wie die Griechen die Sprache Homers und den Hexame- 
ter: in einem Stück jedoch erwies sich die neue Selbständigkeit: 
man folgte zwar alten Sagen, aber nicht alten Liedern; man über- 
arbeitete nicht bloss, man dichtete nicht mehr um: sondern was man 
gab, war in dieser seiner Gestalt durchaus neu und eigen. So die 
nachhomerischen Epiker der Griechen, die man auch Gycliker, xmU- 
yioi, nannte, weil ihre Gedichte zusammen den ganzen Inbegriff und 
Umfang der Sage wiedergaben. An sie und an Homer lehnte sich 
dann die epische Kunstdichtung der Römer, Ennius, Virgil u. s. w. 
Solcher poetischen Schöpfungen hatten die Franzosen schon im zwölf- 
ten Jahrhundert genug; durch sie wurden die Deutschen, die bis 
dahin nur Lieder nach altepischer Art besessen hatten, nun auch mit 
der umfassenden und unsangbaren Epopöie bekannt Alsbald ver- 
suchten diese auch selber die neue Kunst; die metrische Form dieser 
deutschen Gedichte war eine höchst einfache, zuerst bloss gereimte 
Prosa, die sich jedoch allgemach mehr künstlerisch gliederte, zu Ver- 
sen von vier Hebungen , welche paarweis reimten : aber wie die neue 
Kunst aus jener Fremde zu ihnen gekommen war, versuchten die 
Deutschen sie zunächst auch nur an Stoffen jener Fremde, an fran- 
zösischen, provenzalischen und britannischen Sagen: itir die einhei- 
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mische Heldensage bestand (wenn wir von einer oder zwei nicht ein- 
mal recht sicheren Ausnahmen absehn dürfen) noch einige Zeit hin- 
durch die alte Liederform, bis auch sie in dem Sanmüer der Nibe- 
Inngen ihren Homer fand und nach ihm ihre in freier Individualität 
selbständigen und selbstthätigen cyclischen Epiker. Diess historische 
Verhältniss ist von Wichtigkeit: denn es lehrt , dass die Nibelungen 
mit den s. g. Homerischen Dichtungen nicht genau auf einer und der- 
selben Stufe stehn. Nicht die deutsche Epopöie überhaupt, sondern 
nur die Epopöie der deutschen Heldensage beginnt mit den Nibe- 
lungen, während Qias und Odyssee den Anfang aller und jeder grie- 
chischen Epopöie bilden. Der Sammler der Nibelungen fand schon 
genug epische Dichtungen andrer Art vor, um an ihnen jene hohe 
Kunst der Composition zu lernen: der Sammler der Ilias aber musste 
ganz aus eigener Kraft den ersten Wurf thun. 

Durch die neuen Epiker ward man so daran gewöhnt, epische 
Dichtungen bloss für die Schrift, für das Lesen und Lesenhören zu 
verfassen, dass man nun selbst da, wo die Einfachheit des Stoffes 
mid der geringe Umfang gar wohl die sangbare Form zugelassen 
hätten, selbst da nur noch die unsangbare in Anwendung brachte. 
So besitzt die deutsche Litteratur aus dem zwölften Jahrhundert und 
den folgenden eine Menge von Legenden und Sagen und Märchen, 
erzählt in der Form der kurzen Reimpaare: vor jenem Zeitraum hätte 
man dieselben Stoffe nur in Liederform, nur durch den Gesang mit- 
zutheilen gewusst 

In solchen ErzShliingeii (wie man all dergleichen kleinere epische 
Gedichte der Unterscheidung wegen benennen mag) lernte das Indi- 
viduum noch um einen Schritt weiter über seine alte Unterordnung 
hinausgehn. 

Die grösseren Epopöien folgten lediglich dem von alten Zeiten 
her Ueberlieferten ; es fiel da dem Dichter nicht ein, sich um Stoff an 
die Tagesgeschichte oder gar an die eigene Phantasie zu wenden : nur 
dem, was durch die nationale Tradition geheiligt war, nur dem was im 
Lauf der wechselnden Spelten und Geschlechter seinen Bestand behaup- 
tet und sich bewährt, was sich wie aus sich selbst heraus zu einem 
reich und schön gegliederten Organismus entwickelt hatte, nur solchen 
längst belebten und beseelten Anschauungen traute man, und das mit 
Recht, die Kraft zu, den Leser zu gewinnen und zu fesseln und ihn 
zu reproducierender Thätigkeit zu nöthigen, nicht aber dem, was 
heute erst um den Dichter herum geschehen oder gar erst heute von 
ihm eriunden wäre. Anders bei den kleineren, weniger enthaltenden, 
minder ausgedehnten Erzählungen. Hier sah man es mehr nur auf 
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vorübergehende Unterhaltung ab, hier bedurfte der Dichter solch eines 
altbewährten Stoffes nicht : er selbst und seine Zeit konnten sich frisch 
in den Vordergrund stellen, er konnte Ereignisse des Tages erzählen, 
ja sogar alles selber erst erfinden, und dennoch durfte er der Wir- 
kung gewiss sein. In der Epopöie zeigt sodann das dichtende Indi- 
viduum seine zurückhaltende Bescheidenheit auch darin, dass es sich 
nur selten und nur in leiser Andeutung einen Widerspruch gegen die 
angeschaute Wirklichkeit gestattet; die Epopöie duldet also Spott und 
Laune höchstens nur hin und wieder: in der Erzählung sind sie za 
Hause, und die Dichter lieben es hier, ihre freiere Thätigkeit auch 
dadurch kund zu thun, dass sie den Verlauf der Thatsachen vom 
Ani'ang an bis zum Ende mit dem Lachen des Verstandes oder des 
Gefühles, mit Laune oder Spott begleiten. Es gab mithin neben der 
Epopöie wohl komische Erzählungen, wie bei den Griechen der ver- 
lorene und Homer zugeschriebene Margites, und im Mittelalter bei 
Deutschen und Franzosen so viele, dass ich keine einzelne zu nennen 
wUsste: aber komische Epen gab es nicht. 

Bisher haben wir zuerst von den Anfangen, dann von den weiter 
entwickelnden Fortschritten der Epik gesprochen: jetzt ist noch von 
ihrem Untergang zu sprechen. 

All die Neuerungen auf dem Gebiete der epischen Poesie, das 
Anschliessen an einzelne abgerissene Begebenheiten, das Ablenken 
von der alten Sagenwelt, .das in Spott und Laune beurtheilende Ein- 
greifen des Subjectes, das schon früher berührte bloss stoffartige, anf 
Idee und Form wenig mehr achtende Interesse, endlich das taub- 
stumme Schreiben und Lesen, wodurch allgemach die gesanmite epi- 
sche Poesie dem lebendigen Verkehr war entfremdet worden: alles 
das musste ihr bald den Untergang bereiten: vtde sie ndt Gesang 
begonnen hatte, so schlug sie zuletzt in Prosa um; neben das ent- 
schwindende Epos und an die Stelle des entschwundenen rückte die 
Gesehlchtsschrelbuiig. 

Ueberall jedoch, in der Geschichte der Menschheit wie in der 
Natur, wird der Gegensatz vermittelt durch Zwischenglieder und em- 
leitende Uebergangsstufen. So auch der Gegensatz der epischen Poesie 
und der historischen Prosa. Die moderne Geschichtsschreibung beginnt 
schon innerhalb des Epos, und das moderne Epos reicht noch hinüber 
bis in die Geschichtsschreibung. Denn der Verfall der epischen Poesie 
des Mittelalters wird dadurch bezeichnet, dass ziemlich zahlreiche Werke 
entstehn, die mit derselben zwar noch die Form des Verses und des 
Reimes, sonst aber wenig gemein haben, deren Inhalt haare, unpoe- 
tische Geschichte bildet, Chroniken und Biographien. Auf der andern 
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Seite beginnt die historische Prosa mit Schriften, die wieder mehr 
darch die Form als durch ihren Inhalt der Prosa zugehören: die 
Geschichtsschreibung in ihren Anfängen kenntt so wenig als vorher die 
epische Poesie einen Unterschied zwischen Geschichte und Sage, und 
es haben an ihren Productionen Phantasie und Gemüth noch beinahe 
eben so viel Antheil als der Verstand. Gleichzeitig entwickelt sich 
neben der eigentlichen Geschichtsschreibung noch eine andre Art von 
historischer Prosa, in der gradezu und absichtlich Phantasie und Gemttth 
denselben Bang einnehmen als im Epos , so dass man hier die unkünstr 
lerische Form der Rede wohl eine Ungehörigkeit nennen darf: die 
Prosa des Bomans. Der Boman ist im Grunde nichts als ein prosai- 
sches Epos, wie denn auch die ersten Bücher dieser Art sowohl bei 
den Deutschen als bei andern Völkern des Mittelalters entstanden sind 
durch prosaische Auflösung älterer Heldengedichte. Insofern bezeichnet 
er noch viel mehr den Untergang des Epos als den Beginn der histori- 
schen Prosa, und nur dieselbe Bequemlichkeit, die zu dergleichen Auf- 
lösungen veranlasste, hat ihm über jene Vermittlungszeit hinaus bis 
auf die unsrige seinen Bestand sichern können. Bei den Griechen 
lässt sich eben ein solches Vorahnen der Geschichtsschreibung inner- 
halb der Poesie und ein solches nachhaltiges Uebergreifen des Epos 
in die historische Prosa minder deutlich nachweisen. So viel indessen 
weiss man doch, dass Herodots Vorgänger in ihrer leichtgläubigen 
Freude an Mythen und Sagen noch nicht sonderlich weit hinaus waren 
über das metrische Epos. Die Anfänge aber des griechischen Bomans 
fallen in viel spätere Zeiten. Wir enthalten uns einer ausführlicheren 
Parallele zwischen Sage und Geschichte, zwischen Epos und Historio- 
graphie, zu der hier wohl der Anlass gegeben wäre, und beschränken 
uns auf Einen Punkt, den wesentlichsten von allen, die verschiedene 
Stellung beider gegenüber der Idee. 

Jede Sagendichtung drückt irgend eine in der Geschichte offen- 
barte Idee aus: aber sie rückt dieselbe in das Gebiet der Einbildungs- 
kraft und lässt die gemeine Wahrheit der Thatsachen aufgehn in die 
Schönheit: da muss denn fortfallen, was zu viel ist und die einheit- 
liche Anschauung der Idee behindert; auf der andern Seite ftlgt die 
Phantasie wieder hinzu, um der lebendigen Mannigfaltigkeit willen; 
and was geschehen muss, damit es möglich werde wegzulassen und 
zuzusetzen, selbst die verbliebenen und nicht eri'undenen Thatsachen 
werden oft mit kühnster Freiheit umgebildet. Anders die Geschichts- 
schreibung. Allerdings wird sich auch der rechte Historiker niemals 
der idealen Bichtung entschlagen : auch er wird in dem geschichtlichen 
Verlaufe, der ihm vorliegt, die leitende und belebende göttliche Idee 

WaekernnKel, Poetik, Rhetorik und Stilistik. 
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zn erkennen suchen; sie wird auch ihm Anfang und Ende sowohl 
seiner eignen Production sein als der Reproduction , die er auf Seiten 
des Lesers bezweckt: aber, und darin beruht nun der grosse Unter- 
schied, er sucht und sieht ihre Offenbarung nicht im Schönen, son- 
dern im Wahren; er betrachtet die historischen Thatsachen, über 
denen sie schwebt, vom Gebiete des Verstandes her, nicht von dem 
der Einbildung; er verschmäht alles Zuthun der Phantasie und duldet 
nur die Dienste der Erinnerung, die so vereinzelt der verständigen 
Erkenntniss unschädlich ist; er verwirft keine Thatsache, selbst wenn 
sie die Idee verdunkeln sollte, deshalb, weil sie diess thut; er erfindet 
keine, damit sie die Idee in ein helleres Licht setze: da braucht er 
auch nichts umzugestalten, sondern er gestaltet und bildet nur nach, 
was er vorfindet, und eh er es nachbildet, prttft er, ob er auch das 
Wahre vorgefunden habe. Aber wie gesagt, bei all dieser resignieren- 
den Treue, all diesem rein verständigen Forschen wird er niemals die 
Idee aus dem Auge verlieren: er wird sich fort und fort wenigstens 
bemühen, sie mit der unverkürzten Wahrheit zu vereinbaren, sie als 
den Keim jeder Thatsache, jede Thatsache als ihre Frucht zu erken- 
nen und so die Reihe der Ereignisse, die er vorführt, zu einem 
Organismus zu verketten, der durch die Einheit einer inneren Noth- 
wendigkeit zusammengehalten und beseelt sei und erst mit Vollendung 
der Idee selber ende. Ein solches Veriahren ist es allein, das den 
vielfach missbrauchten Namen pragmatischer Geschichtsschreibung in 
Anspruch nehmen darf, insofern uQäyfta nicht jedwedes bezeichnet, 
das geschieht, sondern etwas, das geschieht, weil es geschehen muss, 
und das wirksam ist, weil es geschieht, die volle Wirksamkeit aber 
und die wahre Nothwendigkeit sich immer nur vom Standpuncte der 
Idee aus ergeben können. Der Historiker bemüht sich also, die wir- 
kende Idee durch unverktlrzte Wahrhaftigkeit der berichteten That- 
sachen zur Erscheinung zu bringen: aber nur zu oft ist diese Bemühung 
eine fruchtlose; nur zu oft erweist sich ihm, sobald er mit den Erfah- 
rungen und Urtheilen des Verstandes sich begnügen will, statt jenes 
organischen, bloss ein mechanischer Zusammenhang; nur zu oft nicht 
einmal dieser. Und dennoch dari' er, wenn er gewissenhaft ist, die 
Grenzen nicht überschreiten, innerhalb welcher ihm die Dinge so abge- 
rissen, so ohne Leben und Bedeutung erscheinen. Da zeigt sich denn 
am herbsten und schärfsten der Contrast zwischen Geschichte und Sage, 
das Unkünstlerische, das verglichen mit den Anschauungen der erzäh- 
lenden Dichtkunst denen der historisch erzählenden Prosa beiwohnt: 
denn die Sage wtlrde mit der Kühnheit der schöpferischen Phantasie 
jene der Idee widerstreitenden Einzelheiten entweder ganz beseitigen 



1. DIB EPISCHE POESIE. 83 

oder anter ihnen den Zusammenhang herzustellen wissen, den der 
Verstand nicht zu erkennen vermag. 

Nachdem wir die Epopöie in dem Stufengange ihrer Bildung 
historisch entwickelt haben , wird es zweckdienlich sein, einen Blick 
auf das Wesen und die eigenthttmlichen Gesetze derselben zu werfen, 
and was sich in Beziehung darauf aus dem bisher Dargestellten ergiebt, 
dogmatisch zusammenzufassen. Wir unterscheiden hier, wie schon 
früherhin zwischen Epopöie im engem Sinne des Wortes und der 
8. g. Erzählung. 

Die Epopöie fasst gleich dem epischen Liede die Geschichte 
nicht historiographisch , sondern mythisch oder sagenhaft, weil es ihr 
auf die göttliche Idee, und nicht auf Wahrheit, sondern zunächst 
auf Schönheit ankonmit Während jedoch das Lied auf Eine Bege- 
benheit gerichtet ist. Einen Mythus, Eine Sage darstellt, umfasst 
die Epopöie eine Reihe von Begebenheiten, breitet sich über einen 
ganzen Sagenkreis aus. Dabei darf jedoch die Einheit nicht verloren 
gehn, das Grundgesetz aller künstlerischen Production. Es muss also 
Yor allen Dingen Einheit des geschichtlichen Verlaufes stattfinden: die 
einzelnen Begebenheiten müssen nicht nur in einem fortlaufenden cau- 
salen Zusammenhange, sondern sie müssen auch alle in wirksamer 
Beziehung auf die belebende centrale Idee stehn; das Gedicht muss 
mit Thatsachen beginnen, die schon auf die Vollendung der Idee hin- 
arbeiten, muss schliessen, wenn dieselbe vollendet ist, und muss inner- 
halb nichts enthalten, was nicht als Glied an diesem idealen Organis- 
mas thätig sein könnte. Nur so sind Episoden erlaubt: sie mögen 
die gradaus gestreckte Linie der Begebenheiten unterbrechen: aber sie 
müssen innerhalb des Kreises liegen, den die Idee beherrscht; es ist 
sogar ihr Hauptzweck, indem sie jene grade Linie verkürzen, die 
Ueberschaulichkeit des Verlaufes zu erleichtem und die Emheit der 
Handlung durch scheinbare Einfachheit noch mehr herauszustellen, wie 
diess z. B. in der Odyssee (Buch 9 f.) geschieht. 

Verbunden mit der Einheit des geschichtlichen Verlaufes und das 
beste, wenn auch nicht das einzig mögliche Mittel, sie zu behaupten, 
ist die Einheit der Person, d. h. dass von Anfang bis zu Ende Eine 
Person als die hauptsächliche da stehe, als diejenige, auf deren 
Geschick in Freude oder Leid alle Begebenheiten sich beziehen. So 
findet die ganze reiche Mannigfaltigkeit der Thatsachen gegenüber der 
innem idealen Einheit auch eine äussere, und eine wird durch die 
andre um so besser gesichert sein. Die Odyssee und das Nibelungen- 
lied können auch hier als Beispiel gelten. Nothwendig ist diese Ein- 
heit aber nicht: es liesse sich eine Epopöie über den trojanischen 

6* 
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Krieg denken ohne Einheit der Person nnd doch mit yoUkommner 
Einheit der Idee und des geschichtlichen Verlaufes, wie ja auch eine 
solche in der Iliade ist versucht worden, wenn man abrechnet, was 
daneben eigentlich den Namen einer Achilleis verdient. 

Noch weniger unumgänglich werden Einheit der Zeit und Einheit 
des Ortes erfordert. Was zuerst jene betrifft: so gut als die Sage 
solche Thatsachen fallen lässt, die keine wesentliche Bedeutung haben, 
eben so gut kann und muss es auch die Sagendichtung, die epische 
Poesie; darf sie aber Thatsachen tiberspringen, so steht ihr dasselbe 
auch bei den Zeiträumen frei, die nur von solchen Unwesentlichkeiten 
ausgefällt sind. Die hauptsächlicheren Einheiten, der Idee und des 
gesohichtlichen Verlaufes, werden darunter in keiner Art leiden. Im- 
merhin jedoch ist es gut, wenn zu deren Verstärkung auch noch diese 
dritte hinzu kommt, und der Verlauf der Begebenheiten auf einem 
ununterbrochenen Zeitverlaufe ruht; besonders sobald dieser Zeitverlanf 
noch zu ttberschaulicher Kürze abgegrenzt wird, geschehe das auch 
nur scheinbar. In der Iliade freilich dient es der Einheit des geschicht- 
lichen Verlaufes weiter nicht, dass es nur ein Zeitraum von etwa Dinizig 
Tagen sein soll, innerhalb dessen alles das geschieht: denn jene Ein- 
heit ist sonst zu wenig begründet. Wohl aber stimmt es schön zu der 
sonstigen Abrundung der Odyssee, dass der Verlauf scheinbar nur 
einen Monat währt: scheinbar, denn eigentlich währt sie zehn Jahr; 
aber dieser Ueberschuss von Zeit wird mit allem, was darin sich 
ereignet, episodisch abgemacht. Die Einheit des Ortes sodann ist 
inmier nur eine zufällige, keine wesentliche und nothwendige Con- 
sequenz von den Einheiten des Verlaufes und der Zeit; sie mag dien- 
lich sein, wo sie sich ergiebt: zu fordern ist sie nirgend. Wen stört 
es in der Odyssee, dass die Handlung über die ganze Welt hinschweift? 
Und wozu hilft es in der lUas, dass sie auf einen engen Raum fest- 
gebannt ist? 

Es hat demnach die Epopöie das mit aller übrigen Poesie gemein, 
dass sie das Schöne in Formen der Wirklichkeit als Schönes, d. h. ein- 
heitlich anschaut und darstellt; die besonderen Modificationen dieses 
allgemeinen Gesetzes ergeben sich nur daraus, dass die Wirklichkeit 
der Epopöie die Geschichte ist. So theilt sie denn auch mit aller 
Poesie, überhaupt aber mit aller Kunst den Zweck ihrer Darstellung: 
auch sie geht darauf aus, dass die Anschauungen des Dichters in der 
Seele des Hörers oder Lesers reproduciert werden. Daraus ergeben 
sich wieder neue Gesetze und Anforderungen. Einmal ftlr die Dar- 
stellung ein nicht zu schnelles Vorwärtsschreiten : je mannigfaltiger die 
Fülle von Begebenheiten ist, welche das Gedicht begreift, um so noth- 
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wendiger ist es, bei jeder zn verweilen und dem Leser Zeit zu gön- 
nen, dass er dieselbe klar nnd fest in seinem Innern nachbilde: geht 
die Darstellung zu schnell über die Einzelheiten .hin, so bringt er es 
zu keiner zusammenhangenden einheitlichen Reproduction des Ganzen. 
Es wird also Ausflihrlichkeit, es wird eine freilich gemessene Breite 
verlangt; es kann die eigentliche Erzählung um der Anschaulichkeit 
willen sogar in die Schilderung hinttberstreifen : nur dass auch die 
Schilderung den Anschein der Erzählung trage, dass sie historisch 
emgekleidet werde, dass sie keine ruhig fixierende sei: denn im Still- 
stand liegt die anschaulich machende Breite nicht, nur im zögernden, 
langsameren Fortschritt. 

Sodann hat der epische Dichter zum Behuf eben dieser Sepro- 
dnction seines reichen Stoffes nach möglichst grosser Objectivität zu 
trachten: er soll ja keine Schilderung seiner innem Zustände geben^ 
er soU Thatsachen der Aussenwelt erzählen: diese verlieren aber an 
objectiver Anschaulichkeit in demselben Grade, als er mit seinen 
snbjectiven Gefühlen und Urtheilen sich störend einmischt: wer steht 
ihm auch dafUr, dass seine Gefllhle und Urtheile ebenfalls die des 
Lesers sein werden? Ganz zu vermeiden ist die Subjectivität freilich 
nicht, wo das Individuum dichtet und nicht mehr die ganze Nation: 
aber sie soll nur in so weit vorkommen, als sie nicht zu vermeiden 
ist Deshalb ist es auch in der Epopöie nirgend recht an der Stelle, 
dass die Einbildungskraft, dieses Organ der objectiven Anschauung, 
in Widerspruch gerathe mit Gefllhl und Verstand, dass der Dichter, 
was er erzählt, mit Laune und Spott erzähle, dass er lächerliche 
Begebenheiten vorftlhre, ausgenommen wenn dieser Widerspruch durch 
den weiteren Zusammenhang aufgehoben und ausgeglichen wird; und 
auch dann darf das Lächerliche immer nur leise, nur behutsam und 
bescheiden angedeutet sein : sonst stört es gleichwohl die Reproduction. 
Em schönes Beispiel von schonender und enthaltsamer Einmischung 
des Lächerlichen ist in den Nibelungen jene Stelle (Str. 588), wo 
Günther von Brunhilden an den Nagel gehängt wird: das Ereigniss 
gehört nothwendig dahin , um die Persönlichkeit Brunhüdens und Gün- 
thers und Siegfrieds zur Anschauung zu bringen; innerhalb des wei- 
tem Verlaufes hat es auch nichts Lächerliches mehr: aber der Dichter 
gestattet sichs nicht einmal vorttbergehend, seinem Leser ein spötti- 
sches und schadenfrohes Gelächter aufzudringen. Viel bedenklicher ist 
eme Persönlichkeit im zweiten Buch der Ilias, Thersites; der Streit 
der Eunstrichter für und wider seine poetische ZulässUchkeit ist auch 
inuner noch unentschieden: allerdings kommt hier zu der Lächer- 
Uehkeit noch die Hässlichkeit , ja sogar das Ekelhafte, und es ist 
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schwer, ein solches Gemisch von Widerwärtigkeiten ästhetisch zu 
rechtfertigen. 

Endlich mnss, da der Epiker die Formen seiner Anschauungen 
ans der geschichtlichen Wirklichkeit entninmit, diese Wirklichkeit auch 
fllr den Leser eine solche sein , damit die Reproduction möglich werde : 
was er erzählen hört, mnss er fassen und muss er glauben können. 
Eine ihm ganz nahe und alltäglich vor Augen liegende Wirklichkeit 
vnrd es darum nicht zu sein brauchen, und da das Epos immer ans 
der altüberlieferten Sage schöpft, auch nicht sein können: aber noch 
weniger darf sie ihm so fem liegen, dass er sich fremd fllhlt unter 
diesen Personen, unter diesen ihren Thaten und Gesinnungen. Frei- 
lich gehörte der ganze Zustand der Civilisation, auf welchem die Ilias 
und die Odyssee beruhen, fttr die Griechen in eine weit entlegene 
Vorzeit: sie itlhlten sich aber darum diesen ihren Voreltern noch nicht 
entfremdet: auch sie waren, wenn schon nicht solche Helden, immer 
noch heldenmüthig und hatten ungefähr noch die gleiche Art der 
Kriegsftlhrung und der öffentlichen Volksbelustigungen , wie die Achäer 
der Iliade und die Phäaken der Odyssee. Sie glaubten auch eben so 
willig, was von Ares und der Pallas erzählt wurde, als was erzählt ward 
von Agamemnon und Menelaus; wunderbar und unglaublich war ftir 
sie noch nicht eins: ihr ganzes, immer noch lebendes Heidenthnm 
beruhte ja auf jenen Mythen. Nicht anders im Mittelalter. Man war 
sich keines Unterschiedes bewusst zwischen Geschichte und Sage: kaum 
die Gelehrten ahnten ihn; Ueberreste der Mythologie mischten sich in 
das Epos so viel ein, als man noch glaubte; die Helden der Ritter- 
gedichte waren Ideale, aber Ideale, die man nicht brauchte fttr uner- 
reichbar zu halten. Und so fand tiberall, wo das Epos noch auf sich 
selbst bestand, der Epiker bei seinen Lesern alle Fähigkeit und 
Bereitwilligkeit vor, die ihnen dargestellten Anschauungen zu repro- 
ducieren. 

Die wahrgenommenen Gesetze sind zu verschiedenen Zeiten und 
bei verschiedenen Völkern von Dichtem beobachtet worden, die sich 
gleichwohl all dieser Gesetze nicht bewusst waren: es machte sich 
von selber so ohne Absicht, ohne willkürliches Zuthun der Dichter. 
Diess giebt uns das volle Recht , sie als organische Gesetze zu betrach- 
ten, als solche, die wesentlich und unabänderlich zur Natur des Epos 
gehören, als Gesetze, nicht als blosse Regeln; giebt uns also auch 
das Recht, die Epopöien der neueren Zeit mit ihnen zu messen: 
denn diese liegen ausserhalb solcher historischen Entwicklung, auf 
deren Grunde sich Gesetze bilden können; und was noch mehr ist, 
all die einzelnen neueren Epiker haben jene älteren bewusster Massen 
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als Norm und Vorbild vor Augen gehabt. So bleibt in Bezug auf sie 
eigentlich nur die Frage, ob sie jene Gesetze richtig verstanden und 
richtig angewendet und die Muster richtig nachgebildet haben. 

Die alten Epiker , die sich überall an die Sage anlehnen , mischen 
bei der engen Verkettung von Sage und Mythus tiberall auch die 
Mjrthologie in ihre Dichtungen ein: bei Homer, wie nach ihm bei 
Virgil nehmen die Götter ihren Antheil an der Handlung, und auch 
in den Epen des Mittelalters fehlt es nicht an der Einwirkung solcher 
märchenhaften Wesen, des Ueberrests der altgallischen und der alt- 
germanischen Mythologie. So finden wir z. B. im Nibelungenlied 
Zwerge, Riesen und Nixen. Nach diesem Beispiel haben es denn 
auch die neuem Epiker für ihre Pflicht gehalten, den Baum tiber und 
unter dem Boden, auf welchem ihre Darstellung sich bewegt, mit 
übermenschlichen und göttlichen Wesen zu bevölkern: entweder sind 
es solche, die sie aus dem alten Heidenthum und Aberglauben her- 
übemahmen, wie die Epiker des siebzehnten Jahrhunderts griechische 
Götter und Göttinnen, und neuere, wie Wieland, Feen und Elfen; oder 
solche, die sie selber erst erfanden, wie Milton im verlorenen Paradies 
und nach ihm Klopstock im Messias Engel und Teufel, die ohne alle 
biblische und kirchliche Autorität nach Bang und Stand geordnet und 
jeder eigens benannt sind, oder wie Voltaire in der Henriade und 
Andre personificierte Tugenden und Laster. Sie meinten, dergleichen 
gehöre zum Epos, sie meinten es darin ihren Vorbildern gleich zu 
thun: aber wie ungehörig war das vielmehr Alles, und wie sehr musste 
es ihren Schöpfungen schaden ! Wenn die Dichter des Mittelalters von 
Feen, Griechen und Bömer von Göttern erzählten, so fanden sie den 
Glauben daran bei ihren Lesern vor; so waren das Gestalten, die ftir 
diese von vom herein lebendige Wirklichkeit besassen, und die des- 
halb eben so leicht in die Beproduction übergiengen als die Menschen, 
auf deren Geschick jene göttlichen Wesen hilfreich oder feindselig ein- 
wirkten. Ganz anders aber steht es bei uns: wir glauben nicht mehr 
an Feen und Elfen; an Jupiter und Juno haben wir niemals geglaubt; 
die Personificationen der Henriade sind weder flir uns, noch ftlr sonst 
wen ii^end einmal eine Wirklichkeit gewesen; an einer uns aufge- 
drungenen Hierarchie von Engeln und einer Monarchie von Teufeln 
nehmen wir billigerweise Anstoss. Und dennoch sollen wir dem 
Dichter reproducierend entgegen kommen; wir sollen Anschauungen, 
die fbr uns keine Wirklichkeit besitzen und auch keine besitzen kön- 
nen und dürfen , wir sollen Fictionen , an die er selber kaum oder gar 
nie geglaubt hat, dennoch in uns eine Wirklichkeit geben. So haben 
jene Dichter in der besten Absicht von vom herein Ziel und Zweck 
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aller Kunst; die Reproduction , selbst vernichtet, haben in ihre Dich- 
tungen nur ein halbes Leben und selbst den Keim des Todes gelegt 
Die einzige Mythologie, deren Gebrauch jetzt noch dem Epiker ver- 
stattet ist, weil er bei ihr allein noch auf Reproduction rechnen darf, 
ist die christliche Mythologie, wie die Legende sie gewährt. Zwar 
findet auch diese nicht bei allen Confessionen den gleichen Glauben: 
aber doch liegt dem Protestanten ein Mythus der Katholiken nicht so 
fem, als dem Christen ein Mythus der Heiden liegt; hat für ihn die 
Legende auch keine Wirklichkeit, so hat sie doch, da ja die Katho- 
liken nicht minder Christen sind, die Möglichkeit derselben; und so 
wird er sich gern zur Reproduction verstehn. Es ist in Herders Cid 
schwerlich lUr irgend Jemand störend, dass, wie im spanischen Origi- 
nal, so nun auch in dieser deutschen Nachbildung, die Apostel Petras 
und Jacobus auf wunderbare Weise in die Handlung eingreifen: ein 
etwas älterer Dichter würde vielleicht die Genien des Ruhms und der 
Tapferkeit, ein noch älterer diese und jene griechische oder römische 
Gottheit an ihre Stelle gesetzt und damit alle Poesie über den Hau- 
fen geworfen haben. 

Es ist aber nicht bloss der Gebrauch der Mythologie , worin unser 
Epos so beschränkt ist. Was noch mehr bedeutet, auch das Gebiet 
der Sage ist ihm benommen. Denn wir haben keinen Sagenkreis 
mehr, über den hin sich das Epos breit und ruhig lagern könnte: wir 
haben nur noch vereinzelte Sagen, die vielleicht eine Ballade, niemals 
aber ein Epos fiillen. Was ist da nun zu thun? Ein Zurückwandern 
aus allen Bedingungen der Gegenwart auf den in Zeit und Raum und 
Nationalität entlegenen Boden, der die Epopöien des Alterthums und 
des Mittelalters trägt, ist freilich schon öfters versucht worden, z. B. 
von Rückert in Nal und Damajanti, in Rostem und Suhrab, von Sim- 
rock in Wieland dem Schmied, hat aber auch jedesmal in die Irre 
geführt: denn je epischer, also je objectiver nun der Dichter seinen 
Stoff anschaut und darstellt , desto fremdartiger wird er flir uns ; desto 
mehr fllhlen wir, wie aller Zusammenhang zwischen jener Zeit und 
der unsrigen, zwischen jenem Volk und dem unsrigen abgeschnitten 
sei; desto mehr gewahren wir, wie wir den Weg in jene Weit nur 
noch an der Hand der Gelehrsamkeit, nicht aber an der Hand der 
Poesie mehr finden können; desto weniger sind wir im Stande, die 
Productionen des Dichters zu reproducieren. Da wir also selbst kei- 
nen Sagenkreis mehr besitzen, die alten und fremden Sagen aber fär 
uns unwirklich sind, so bleibt uns nur noch die Geschichte und die 
Erfindung, d. h. tmsre Epopöie ist aus dem alten Erblande exiliert 
und in Länder verwiesen, welche die alte Epopöie niemals betreten 
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hat Das wäre kein Schade, wenn der Tausch nur ein minder ungtin- 
stiger wäre. Aber abgesehen von dem einzigen historischen Stoffe, 
der schon an sich selbst und ohne Zuthun des Dichters mit der höch- 
sten göttlichen Idee auch die grösste Fülle der Poesie in sich trägt, 
dem Stoffe von Klopstocks Messias, liegt einmal alle Geschichte ausser- 
halb des Bereichs der Dichtung: sie ist Sache der Prosa und wird 
erst dann für die Poesie tauglich, wenn der Kern der göttlichen Idee 
in ihr erkannt und sie zur Sage ist umgestaltet worden. Zugegeben 
nun, aber nicht zugestanden ^ dass auch em einzelner Dichter unserer 
Zeit diess vermöge, dass es in der Kraft und in der Macht eines 
Individuums unsrer Tage liege, die Geschichte sagenhaft -idealisch 
umzubilden: so giebt es auch dann wieder einen doppelten Anstoss 
und Widerstand. Gehört die Geschichte in entlegnere Zeit und Natio- 
nalität, so wiederholt sich, was vorher gegen die Emeuung alter Sagen 
ist eingewendet worden: die Anschauungen werden uns fremd sein, 
und es wird der Gelehrsamkeit bedürfen, um die Reproduction vor- 
zubereiten: um eine so vorbereitete Reproduction ist es aber übel 
bestellt. Oder die Geschichte liegt uns nah, und wir sind wohl 
befreundet und flihlen uns verwandt mit solchen Characteren und Sit- 
ten und Ereignissen. Dann aber wird mehr als Einer, wie wir ein- 
mal für die Sage nicht mehr eingerichtet sind, sich an dieser unhisto- 
rischen Auffassung stossen und sich wieder deshalb nicht zur Repro- 
duction verstehen wollen. Indessen ist dieser Uebelstand allerdings 
der kleinere, und ein Dichter braucht kaum darauf zu achten. Von 
diesem Felde her dürfen wir noch am ersten wieder Epopöien erwar- 
ten. Fände sich nur erst ein Dichter, wie Napoleon ein Held war, 
80 hätte er an diesem auch ein Object so grossartig, wie das der 
Dias und das der Nibelungen. 

Ausser den historischen Stoffen sind dann unsem Epikern noch 
erfundene vergönnt Es mangelt an dergleichen Epopöien nicht: aber 
diese sind am öftesten verfehlt : es ist auch kein Verfahren so bedenk- 
lich als dieses. Denn es erfordert die grösste poetische Kraft, um 
dem Leser ein Interesse abzugewinnen für Ereignisse, die ihm und 
Jedem neu, ftir Personen, die ihm bis dahin unbekannt gewesen sind: 
eine Kraft, welche berufen wäre, sich auf die höchsten Ideen zu 
richten. Aber es haben sich bisher auch meist nur mittelmässige 
Dichter auf solche Epen eingelassen: so Ernst Schulze in der GaeciUe 
and in der bezauberten Rose. Göthens Hermann und Dorothea kann 
hier nicht wohl eingewendet werden. Einmal schon das im Vorder- 
gründe sich bewegende Hauptereigniss dieses Epos ist keine Erfindung 
des Diehters, die Motive dazu sind aus einem altem Buche entnommen, 
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das die Geschichte der im Jahre 1732 vom Erzbischof in Salzbarg 
vertriebenen Protestanten erzählt: indess davon mttssen wir absehen; 
denn diess ältere Buch kennt so gut wie Niemand, so dass flir ans 
das alles die Bedeutung des neu Erfundenen besitzt. Aber es konunt 
hier auch noch der Hintergrund in Betracht, der jene Darstellung 
hält und trägt und ihr die Localfarbe giebt, die historischen Ereig- 
nisse, aus denen jene poetischen sich als einzelne Gruppe herauslösen. 
Und diesen historischen Hintergrund, welcher der ganzen Dichtang 
so wesentlich ist, hat der Dichter nicht erfunden, sondern der leben- 
digen Wirklichkeit seiner Zeit, der französischen Revolution, nach- 
gestaltet. 

Jetzt bleibt uns noch von den komischen Epopöien zu sprechen. 
Schon oben (S. 80) ist erwähnt worden, wie die alte Poesie sich die 
Einmischung des Komischen in umfassende Epen wo nicht versage, 
doch aus guten Gründen nur höchst selten gestatte und dabei jedes- 
mal mit behutsamer Schonung verfahre; wie aber eine eigentliche 
Durchftlhrung desselben bloss in solchen Dichtungen vorkomme, die 
bei ihrem geringeren Umfange die Reproductionslust des Lesers nur 
Ulr kurze Zeit in Anspruch nehmen, also nicht in Epopöien, sondern 
bloss in Erzählungen. Anders ists in der neuem Epik, aber darum 
nicht besser. Nicht bloss, dass es Dichter giebt, welche ihrem Stoff 
die ernste Behandlung , die ihm eigentlich gebtthrte , immer und immer 
wieder entziehen, wie Pulci im Morgante und Wieland im Oberon, 
wo der Leser einmal übers andremal denselben Helden belachen soll, 
flttr den doch sonst die ernsteste und innigste Theilnahme angesprochen 
wird: nicht bloss also, dass es epische Dichter giebt, welche sich 
die unstatthafteste Einmischung des Lächerlichen dennoch gestatten, 
giebt es sogar noch solche, die überhaupt nur auf das Lächerliche 
ausgehen , deren Helden nicht bloss vorübergehend thöricht erscheinen, 
wie Wielands Hüon, sondern von Anfang bis zu Ende die ganze 
Epopöie hindurch nichts anrichten als Thorheiten und Narrheiten. 
Deutschland besitzt dergleichen Gedichte seit Friedrich Wilhelm Zacha- 
riä, der 1742 ein komisches Epos, der Renommist betitelt, dichtete 
(LB. 2, 649). Das grosse Verdienst jedoch, diese neue Bichtang über- 
haupt aufgebracht zu haben , muss man andern Nationen lassen , zuerst 
wohl den Italiänem: unter diesen ist besonders Francesco Bemi her- 
vorzuheben, der im sechzehnten Jahrhundert Bojardos Orlando inna- 
morato travestierte. Den nächsten Anstoss erhielt Deutschland durch 
den Lockenraub (1711) des Engländers Alexander Pope. Gewöhnlich 
steht die komische Epik zu der ernsthaften näher oder entfernter noch 
in dem Verhältniss der Parodie: sie sucht deren Art und Weise in 
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Anschanong and Darstellang lächerlich zu machen, indem sie dieselbe 
als Mittel zu den nichtsnutzigsten Zwecken gebraucht: um ^ines Zopf- 
bandes willen wird der ganze Olymp aufgeboten^ und in eben der- 
selben pomphaften Breite, womit Homer die Kämpfe Hectors erzählt, 
wird nun eine Studentenschlägerei berichtet. Manche gehn in der 
Parodie noch weiter und schliessen sich damit enge an ein einzelnes 
älteres Epos an, aus all dessen grossen Ereignissen sie nun nichts 
als lächerliche Lumpereien machen: so Aloys Blumauer in seiner 
Travestie der Aeneide. Ein komisches Epos der deutschen Litteratur, 
dem diese parodische Beziehung durchaus fehlt, und das insofern den 
Vorzug vor Allen verdienen möchte , weil es nun eine Dissonanz weni- 
ger hat, ist die 1784 erschienene Jobsiade von Karl Arnold Kortttm. 
Aber es hat doch nur eine Dissonanz weniger: denn eine andre 
unaufgelöste bleibt, und diese theilen alle komischen Epopöien mit 
einander, dass man nämlich Tausende von Versen, dass man eine 
ganze Reihe von Gesängen hindurch zu Reproductionen genöthigt wird 
oder soll genöthigt werden, bei denen Verstand und Geftlhl mit der 
angeschauten Wirklichkeit sich in Widerspruch befinden. Der letzte 
Erfolg einer solchen Dichtung ist der, aus der Seele des Lesers eine 
dumpfe Leere gemacht zu haben: denn in dem langen Conflicte reibt 
sich endlich Qjne Kraft an der andern auf. Zum Glück gelingt es 
aber unsem komischen Epikern nur selten, uns so zur Reproduction 
hinzureissen. 

Von der Epopöie haben wir die Erzählung unterschieden. Da 
bei dem einfacheren Inhalt und dem kleinem Umfange einer solchen 
die reproducierende Thätigkeit des Lesers nicht für so lange Zeit und 
auf so mannigfaltige Weise beschäftigt wird, als bei der reicheren, 
weiter hin sich ausdehnenden Fülle von Ereignissen, die der Epopöie 
eigen ist, so steht hier auch dem Dichter Manches frei, was ihm in 
einer Epopöie entweder gar nicht oder nur in sehr beschränkter 
Weise gestattet wäre. Hier genügt allenfalls auch ein geringerer 
Grad von Objectivität : denn der Leser kann die Anschauung doch 
bewältigen; er lässt sich willig zu Spott und Laune verleiten: denn 
die Dissonanz dauert nicht gar zu lange; er nimmt mit Anschauungen 
Yorlieb, die der Dichter aus der nächsten Wirklichkeit oder gar aus 
seiner Phantasie geschöpft hat, denen es daher an ausgereifter Kraft 
der Idee gebricht: um so schneller kann er daran vorübergehn. Alles 
das ist dem Dichter einer Erzählung erlaubt: aber es gehört nicht 
grade zum Wesen derselben: sie kann eben so wohl ernst und tief 
idealisch sein, wie namentlich da, wo sie ihre Anschauungen aus der 
christlichen Mythologie entlehnt, wo sie Legende ist, oder sich Legende 
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und Sage mit einander mischen, wie z. B. im armen Heinrich Hart- 
manns von Aue. Bei jener Freiheit erklärt es sich, warum die grosse 
FtUle solcher Gedichte, die wir seit Hans Sachs und Friedrich yon 
Hagedom besitzen , sich getrost neben die des Mittelalters stellen darf, 
während das neuere Epos gegenüber dem älteren so vielen einschränkenden 
Bedingungen unterliegt, dass es ihnen eigentlich schon unterlegen ist. 

Bisher haben wir die Weiterbildung des alten epischen Gesanges 
auf dem epischen Gebiete verharren sehn. Nun werden wir gewah- 
ren, wie derselbe theilweise auf das Gebiet der Lyrik hinübergeleitet 
und damit die Ausbildung der letztem als einer eignen Gattung ange- 
bahnt und vermittelt wird. Diese vermittelnde Anbahnung der Lyrik 
ist die Epik des GefUiles und G^emfithes. 

Bei den Griechen ward der Grund zu einer solchen Mittelstufe 
schon in sehr früher Zeit gelegt. Schon vor Homer bestand neben 
den epischen Liedem, die täglich und überall konnten gesungen 
werden, eine Art epischer Gelegenheitspoesie: es gab Dichtungen, 
die nur auf bestimmten Anlass hin zuerst yerfasst, und nur, wenn 
dieser Anlass etwa wiederkehrte, durch wiederholte Anwendung 
erneuert wurden. Es waren diess die Hymnen und die Thronen 
(&Qt}voi), religiöse Preisgesänge und Klagelieder: jene zu Ehren 
einem Gott, diese einem Verstorbenen; jene an religiösen Festen, 
diese bei Begräbnissen, oder wo sonst eine Gelegenheit sich darbot, 
eines Gottes mit preisendem Jubel, eines abgeschiedenen Menschen 
nut Lob und Trauer zu gedenken. So die klagenden Gesänge, welche 
Andromache, Hecabe und Helena an der Leiche Hectors anstimmen: 
n. 24, 716 fgg. Die Beziehung auf die einzelne Feierlichkeit, auf das 
vorliegende Ereigniss brachte es ganz natürlich mit sich, dass neben 
den Wundem des Gottes, neben den Thaten des Menschen, die man 
erzählte, man auch den Gefühlen, welche die Feierlichkeit anregte, 
Worte gab; dass man dort die religiöse Empfindung, hier die Betrüb- 
niss aussprach; dass man also dem objectiv angeschauten Stoff eine 
reflectierende Richtung auf das Subject verlieh, dass man die That- 
sachen der äussern Wirklichkeit in Verbindung setzte mit den innem 
Zuständen, kurz, dass man dem epischen Gehalt noch ein lyrisches 
Element beimischte. Anfänglich zwar war diess letztere sehr gering 
und nahm eine durchaus untergeordnete Stelle ein. Das zeigen am 
deutlichsten die s. g. Homerischen Hymnen, die anerkannter Massen 
jünger sind als die letzte Abfassung der Ilias und der Odyssee, und 
in denen gleichwohl das Lyrische sich immer noch einschränkt auf 
einige das Lob der Gottheit allgemein aussprechende Zeilen zu Anfange 
und ein kurzes Gebet zum Schluss, während alles Uebrige rein episch 
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erzählend ist Sie haben auch noch die gewohnte epische Form, den 
Hexameter, sowie die epische Sprache der Dias und der Odyssee, 
und diess reichte früher hin, am Homer als den Verfasser zu bezeich- 
nen. Späterhin jedoch, je mehr sich die Poesie ihrem epischen Grande 
entfinemdete, je mehr sie Sache des Individuums ward, desto mehr 
breitete sich auch der lyrische Zusatz aus; und zwei Arten solcher 
Gelegenheitsdichtung, der Päan und der Dithyrambus, die ursprüng- 
lich nur von den beiden Göttern preisend erzählt hatten, deren Namen 
sie tragen, von Apollo und Bacchus, entäusserten sich endlich dieser 
mythisch -epischen Beziehung gänzlich und traten als Gesänge des 
Jubels und der Begeisterung überhaupt vollkommen in den Bereich 
der Lyrik über. 

Den Threnen der Griechen entsprechen in der römischen Litteratur 
die Nenien (Neniae, Naeniae), nur sind es nicht gerade Klagelieder 
wie die d^Qrjpoiy sondern vielmehr Lieder zum Lobe der Hingeschiedenen ; 
sie wurden bei Leichenbegängnissen und Gastmälem zur Flöte gesun- 
gen. Vgl. Niebuhr, Rom. Geschichte (1853) S. 146. Auch in der 
Litteratur der Hebräer finden wir schon in sehr frühen Zeiten solche 
lyrisch -epische Dichtungen, wie die Hymnen oder die Threnen oder die 
Nenien. Es sind Lobgesänge Gottes, Klage- und PreisUeder auf Ver- 
storbene u. dgl. Der Hauptsache, dem Grund und Kern nach sind 
sie episch, die Lyrik tritt nur hinzu als Ausdruck des durch die 
Facta angeregten momentanen Seelenzustandes. So die Lobgesänge 
Moses, der erste nach Durchziehung des rothen Meeres (Exod. 15), 
der zweite am Ende des vierzigjährigen Wtlstenzuges (Deuteron. 32); 
so femer das Lied der Richterin Debora nach dem Siege über Sisera 
(Judic. 5). So auch noch mehr als einer der Davidischen Psahnen, 
z. B. Ps. 18 = 2 Sam. 22, „ein Lied, das David redete vor dem 
Herrn, als ihn der Herr errettet hatte von der Hand aller seiner 
Feinde und von der Hand Sauls^'; sodann 1 Chron. 17 ein Lied, das 
David bei der Einholung der Bundeslade singen lässt und einen Rück- 
blick auf Israels frühere Geschichte enthält. So endlich auch viele 
uachdavidische Psalmen aus der ^eit des Exils und nach dem Exil. 
Diesen Lobgesängen steht als ^frjvog gegenüber das Klagelied Davids 
auf Saul und Jonathan : 2 Sam. 1 (vgl. 1 Kön. 1 3, 30). Der Vortrag 
solcher lyrisch - epischen Dichtungen geschah auch bei den Israeliten 
ganz nach der constanten, schon geschilderten Weise der altepischeu 
Zeit: der Gesang war mit Instrumentalmusik und Tanz verbunden. 
So werden die Siegesloblieder auf Saul und David von tanzenden und 
mosicierenden Weibern gesungen: 1 Sam. 18, 6. 7, und bei jener Ein- 
holung der Bundeslade nach Jerusalem tanzte David selbst mitten 
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unter dem Volke vor dem Heiligthum her : 2 Sam. 6, 14 <= 1 Chron. 
16, 29. Auch Judith 15. 16 kann hier als Beleg angefahrt werden. 

Wir stellen neben die Poesie des Alterthums die der modernen 
Völker. Da sehen wir noch deutlicher als dort, wie eng und unmit- 
telbar sich die lyrische Epik an den alten epischen Gesang ansehliesse, 
und wie damit ein nur halber Schritt vorwärts gethan sei nach der 
eigentlichen Lyrik hin. Es giebt noch jetzo Völker, die immer noch 
nicht über diesen halben Schritt hinaus gekommen sind, die immer 
noch keine eigentliche Lyrik besitzen, sondern nur epische und 
lyrisch - epische Lieder: epische, welche sich bloss auf äussere 
Thatsachen richten; lyrisch -epische, welche die äusseren Thatsachen 
mehr nur als Motiv und Fundament iür die Darlegung innerer Zu- 
stände gebrauchen, in welchen der epische Stoff wohl sogar erst 
erfunden wird, um einen Anknüpfungspunkt ftir die lyrische Empfin- 
dung zu gewähren. Solehe Völker sind namentlich die Littauer und 
die Serben. Und zwar haben die Serben schon mehr dergleichen 
lyrisch - epische Dichtungen als die Littauer, weil sie in der Civilisa- 
tion schon etwas weiter vorgeschritten sind, während die Littauer 
durch ihren geringeren Grad von Bildung mehr auf der alten bloss 
epischen Stufe zurückgehalten werden. Aber des epischen Grundes 
können auch die Serben noch immer nicht entbehren: z. B. rein lyri- 
sche Liebeslieder findet man da nirgend, sondern es wird etwa von 
zwei Liebenden erzählt; die Erzählung mag sich auf eine einzige 
epische Situation einschränken ohne weiter ausgedehnten Verlauf: aber 
wenigstens eine epische Situation muss vorhanden sein, und daran 
erst entfaltet sich die Anschauung und Darlegung innerer Zustände; 
jedoch nicht in lyrischer, sondern selbst diese immer noch in einer 
gewissen epischen Haltung, z. B. in Gesprächsform. So sehen die 
lyrisch - epischen Lieder der Serben oft nur aus wie Trtlmmer und 
Bruchstücke grösserer, mehr ausgeiUhrter epischer Gesänge, nur dass 
in ihnen die innem Zustände auf eine Weise berücksichtigt und her- 
vorgehoben sind , von der das reine Epos nichts weiss \ 

Bei uns Deutschen ist die lyrisch - epische Dichtung durch zwei- 
malige Wiederholung ähnlicher Umstände auch in zwei verschiedenen 
Epochen aus dem Epos hervorgegangen. Zuerst im zwölften Jahr- 
hundert, als der altepische Gesang entschwand, und die Epopöie an 
seine Stelle rückte: da begann sich neben dieser Epik der Einbil- 

1) Beispiele bieten die Dainos oder littauischen Volkslieder, gesammelt 
übersetzt und herausgegeben von L. J. Rhesa (Nene Auflage. Berlin 1843) S. 48. 
145 und die Volkslieder der Serben, metrisch übersetzt von Talvj 1. 38. 67; 
2, 14. 68. 
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dang in dem früher besprochenen Stufengange auch die Lyrik zu 
entwickeln; aber eben nur noch zu entwickeln: sie stand nicht gleich 
fertig da, sie ward erst eingeleitet; und die einleitende , yermittelnde 
Zwischengattnng war eben die lyrische Epik. Wir finden , eh uns 
gegen Ende des zwölften Jahrhunderts die vollständige Lyrik entge- 
gentritt, vorher um die Mitte desselben Lieder ganz in der Art und 
Weise der soeben besprochenen serbischen: äussere epische Situatio- 
nen, eine oder mehrere eng zusammenhangende Thatsachen, und 
daran geknüpft, darauf sich beziehend innere Zustände, wie sie wei- 
terhin das ausschliessliche Gebiet der Lyrik sind; jetzt aber nur noch 
innere Zustände der Person, welche Object der Erzählung ist, nicht des 
Dichters. So z. B. ein Lied Dietmars von Aist (LB. 1*, 221. 1*, 399): 
Zum Eingang eine kurze epische Erzählung: „E; stuont ein frowe 
aUeine und warte über beide und warte ir liebes : so gesach si valken 
fliegen^'. Darauf mit einer schnellen und leichten Wendung die lyri- 
sche Exposition dieses epischen Motivs: ein Selbstgespräch eben die- 
ser Frau legt ihre inneren Zustände dar , aber mit Beziehung auf jene 
äussere Thatsache und auf Veranlassung derselben , indem sie zunächst 
sich mit dem Falken vergleicht: „So wol dir, valke, da; du bist! 
du flittgest, swar dir lieb ist; du erkiusest dir in dem walde einen 
boum, der dir gevalle. Also hän ouch ich getan: ich erkös mir sel- 
ben einen man; den erweiten miniu ougen. da; ntdent schöne frouwen^'. 
u. s. f. Dergleichen episch gestaltete, lyrisch gefärbte Dichtungen 
waren es, aus denen bald darauf die eigentliche Lyrik hervorgieng. 
Und damit war dann flir einige Zeit die lyrische Epik wieder besei- 
tigt. Als aber mit dem eigenthümlichen Leben und Glauben des Mit- 
telalters auch die epische Epik, die aus ihnen ihre Nahrung gezogen 
hatte, dahin starb, im vierzehnten und fünfzehnten Jalirhundert, da 
erstand mit diesem neuen Untergange der epischen Poesie auch von 
neuem die lyrische Epik, und es gab wiederum Verknüpfungen epi- 
scher Motive und lyrischer Ausführung, wie dort im zwölften Jahr- 
hundert. Nur gestaltete sich die Sache jetzt doch anders als damals : 
denn sie war auch das Ergebniss ganz andrer Verhältnisse. Die 
lyrisch - epische Poesie des zwölften Jahrhunderts war nur ein vor- 
übergehendes Mittelglied zwischen der alten Epik und der neuen 
Lyrik gewesen: sie schaute als solches mit zwei Antlitzen zugleich 
verwarte und rückwärte; sie hatte noch ihr Theil von der alten Epik 
und schon ihr Theil von der neuen Lyrik. Die lyrische Epik aber 
von 1400 bildete kerne dergleichen Uebergangsstufe, bereitete und 
verkündigte nichte neues: sie war nur ein Nachlass und Ueberrest, 
vor ihr zwei Jahrhunderte schon voll Epopöien und lyrischer Dich- 
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tangen. In der neueren lyrischen Epik liegen die beiden Elemente 
nnr selten so sauber gespalten neben einander da, vielmehr verschwin- 
det gewöhnlich das Lyrische vor dem Epischen oder das Epische vor 
dem Lyrischen beinahe ganz. Diese letzte Umgestaltung des epischen 
Nationalgesanges besteht noch bis auf den heutigen Tag, aber auch 
sie schon längst wieder sterbend und absterbend: es sind die deut- 
schen Volkslieder. Denn der Gegensatz zwischen gelehrter und volks- 
massiger Poesie, der schon im zwölften Jahrhundert begonnen hatte, 
vollendete sich zu immer grösserer Schärfe, je mehr die geschmack- 
lose Gelehrsamkeit und Gelehrtthuerei der Gebildeten und Halbgebil- 
deten zunahm; und je unheimlicher es der Poesie unter den Doctoren 
und Handwerksmeistern ward, desto Iroher war sie, noch eine Zuflucht 
zu finden bei den fahrenden Schüleru und Gesellen, den Hirten, den 
Jägern, den Landsknechten. Hier aber empfieng sie die Gestalt, 
welche die gegebenen Verhältnisse nothwendig mit sich brachten : diese 
Leute befanden sich mitten in der allgemein vorgerückten Civilisation 
immer noch in einem Zustande, der näher an den früheren einfachen 
Naturzustand, aus welchem das altepische Lied erwachsen war, als 
an die neue Bildung grenzte; gleichwohl waren sie, wenn auch nur 
fernab, von Civilisation umgeben; ganz unberührt von der Epik und 
der Lyrik der Gelehrteren konnten sie nicht geblieben sein: und so 
ergab sich denn jene schon vorher bezeichnete neue Mischung beider 
Arten. In mehreren Stücken aber treffen diese Lieder unsers gemei- 
nen Manns genau überein mit den Nationalliedem der grauen Vorzeit 
Einmal, dass auch ihr Inhalt stäts ein ganz einfacher ist, Ein Ereig- 
niss, Eine Hauptbegebenheit, nicht deren viele zu einer fortlaufenden 
Reihe aneinander gekettet, wie in der Epopöie. Sodann dass sie 
gleich jenen auch keine Verfasser haben, dass sie vollkommenes Ge- 
meingut und darum eine gemeinsame Schöpfung des ganzen niederen 
Volkes sind. Zuerst freilich sind sie immer von Einem ausgegangen: 
aber schon dieser Eine dichtete nicht als Einer, sondern als Glied 
eines grösseren Ganzen; und dieses grössere Ganze arbeitete sofort 
dein ersten Schöpfungswurfe nach. Wir können manche noch lebende 
Volkslieder durch eine Reihe von Textes - Recensionen mehr denn drei 
Jahrhunderte weit zurückverfolgen, und da zeigt sich denn, wie im 
Verlauf der lebendigen Ueberlieferung und Fortpflanzung durch den 
Gesang (denn auch diese gilt hier wie beim ältesten Epos , und der 
Druck ist nur ein untergeordnetes Hilfsmittel), wie im Verlauf der 
mtlndlichen Ueberlieferung auch der Text leise und allmählich nach 
Zeit und Ort sich umgestaltet hat; wie dasselbe Lied, weil eben das 
ganze Volk überall und immerfort daran dichtet, ein andres ist im 
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sechzehnten, ein andres im neunzelinten Jahrhundert, ein andres in 
der Schweiz, ein andres in Schlesien, und doch allemal im Grunde 
dasselbe. ^ 

Eben solche lyrisch - epische Volkspoesie gegenüber der Epik und 
Lyrik der Gelehrten und Gebildeten finden wir auch bei allen übrigen 
civilisierten Völkern. Es wird zweckdienlich sein in dieser Beziehung 
hier die Schweden und Dänen , dort die Engländer und Schotten , dort 
endlich die Spanier vorübergehend ins Auge zu fassen. 

Bei den Schweden und Dänen zeigt sich in dem grossen Vorrath 
von schönen und bedeutsamen Volksliedern , welche sie besitzen, das 
lyrische Element meistens auf eigenthümliche Weise von dem epischen 
abgesondert. Die grössere Masse des Liedes ist da durchaus episch; 
von Strophe zu Strophe schreitet in dem rechten Verlauf der einzelnen 
Thatsachen die Handlung vorwärts , oft noch mit derselben energischen 
Hast, wie sie dem ältesten Epos eigen war, und gewöhnlich so, dass 
sie von Reden und Zwiegesprächen der Handelnden characteristisch 
liegleitet wird, was gleichfalls schon als besondre Eigenthümlichkeit 
der altepischen Poesie grade des Nordens ist bezeichnet worden (S. 63). 
Das Lyrische aber liegt mehr ausserhalb des Gedichtes, indem es in den 
Refrain verwiesen, also eingeschränkt ist auf eine oder zwei Zeilen, 
die hinter allen Strophen, sei das Lied auch noch so lang, regel- 
mässig und gleichmässig wiederkehren. Erat hier wird, meistens in 
abgebrochenen, halb räthselhaften Worten, die Beziehung ausgedrückt, 
in welcher die erzählten Thatsachen zu dem Gemüthe des Erzählen- 
den stehn; hier erst erhält man zu dem Object der äusserlichen Wirk- 
lichkeit auch den inneren Zustand des dichtenden und singenden Sub- 
jectes. So z. B., wenn durch schwedische Lieder, die eine leidvolle 
Liebesgeschichte erzählen, sich als Refrain die Worte hindurchziehn : 
„Mich dünkt, es ist schwer zu leben" oder: „Doch ich weiss, der 
Kummer ist schwer" oder: „Doch Keiner kann den Kummer ver- 
treiben" *. 

Die Volkslieder der Engländer und der Schotten im Niederlande 
pflegen das Lyrische nicht so bloss äusserlich neben das Epische hin- 
zustellen, sondern es enger und inniger mit demselben zu verschmel- 
zen, jedoch so, dass bei weitem der stärkere Accent auf dem Epi- 
schen ruht Die Erzählung geht in raschen und grossen Schritten 
bis zum Abschluss vorwärts; immer nur Ein Ereigniss mit seinen 
Motiven und in seinem thatsächlichen Verlauf. Das Lyrische aber 

1) Ein bemerkenswerthes Beispiel giebt die Vorrede zu LB. 2, S. 8. 9. 

2) Vgl. Altschwedische Balladen , Märchen und Schwanke sammt einigen däni- 
schen Volksliedern, üebersetzt von Gottl. Mohnike (1836) 74. 93. 151. 

Waekarnftgol, Poetik, Bhetorik and StiliitUc. 7 



98 n. VON DER POBSIB IM BBSONDEBN. 

zeigt sich, wo es eingreift, wiederam nicht sowohl darin, dass der 
Dichter seine innem Zustände darlegt und die erzählten Thatsachen 
in Beziehung bringt auf seine Subjectivität, als vielmehr in kurzer 
Andeutung der innem Zustände jener Personen selbst, welche Objeet 
der Anschauung sind, in fliegender Bezeichnung der Gemüthsbewe- 
gungen, die mit den äusseren Thatsachen als Motiv oder Erfolg in 
unmittelbarer Verbindung stehn. Damit grenzt das schottische Volks- 
lied aufs nächste an die Weise des altepischen Gesanges, nur dass 
in dem letztem solche innere Motive als Rede und Gespräch erschei- 
nen, sich also gewissermassen auch zu äusseren Thatsachen objecti- 
vieren, während dort die Innern Motive auch nur als solche au&a- 
treten pflegen. Vollendet aber und zugleich zum Gipfel und bis zur 
Grenze geführt ist die lyrische Auffassung, wenn eine episch objecti- 
vierte Person aus ihrem innem Zustande heraus selber die Thatsachen 
als vergangene und geschehene erzählt, welche zu dieser ihrer Ge- 
mttthsstimmung die causale Grundlage bilden. Das schönste Beispiel 
dieser Art ist das durch Herders Verdeutschung bekannt gewordene 
Lied von Edward dem Vatermörder (LB. 2, 935): die Rede schreitet, 
dialogisch belebt, vorwärts als Ausdruck eines innem Zustandes, und 
die That liegt dahinter zugleich als Motiv dieses Zustandes und als 
Gegenstand dieser Rede. Ganz ähnlich ein deutsches Lied bei Uhland 
„Alte hoch- und niederdeutsche Volkslieder" S. 272. Die englische 
Benennung solcher lyrisch -epischen Gedichte ist bcdlad, eigentlich wie 
das provenzalische balada und das italiänische ballcUa s. v. a. Tanz- 
lied; was dann auf die alte Vereinigung von Poesie, Musik und Tanz 
zurückweist. 

Wir stellen den Balladen der Engländer und Schotten die Boman- 
zen der Spanier gegenüber. Romance (eigentlich die romanische Volks- 
sprache, und was darin abgefasst ist), so nennen die Spanier jedwedes 
erzählende Gedicht von einfachem Inhalt und geringerem Umfange; 
und nach diesem Vorgange bezeichnet auch Frankreich seine Lieder mit 
demselben Namen. Wir haben aber zwei Arten von Romanzen zu unter- 
scheiden. Entweder sind es rein epische Lieder, ganz in der ältesten 
Weise, etwa auch mit einem die Thatsachen begleitenden oder sie 
vertretenden Dialog. Oder lyrisch - epische. Diese bald so, wie die 
Gedichte der Serben und die der Deutschen des zwölften Jahrhun- 
derts: zuerst eine abgerissene epische Situation, darauf innere Zu- 
stände lyrisch entfaltet; aber Zustände nicht des dichtenden Subjectes, 
sondern des Objectes der Dichtung; so dass also auch hier die Indi- 
vidualität des Dichters noch nicht bis zur Schilderung eigener Gemüths- 
regungen um sich greift, sondern sich derselbe — und das liegt der 
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altepischen Weise näher — noch in die Seele der angeschauten Indi- 
yidaalität versetzt. Bald auch so, wie jenes schottische Lied: die ganze 
Anschauung objectiviert in Form eines Gespräches oder Selbstgespräches, 
das sich erzählend vor die causalen Thatsachcn hinstellt \ Man sieht, 
dass zwischen Romanzen und Balladen kaum ein weiterer Unterschied 
besteht als der des Namens; ausserdem noch ein Unterschied der 
metrischen Form. Bekanntlich pflegen Romanzen in trochäischen Tetra- 
metem abgefasst zu sein , die fortlaufend alle zusammen assonieren ; die 
Balladen in Strophen, meistens vierzeiligen. 

Seit mehreren Menschenalteni giebt es nun auch deutsche Roman- 
zen und Balladen: Romanzen, seitdem zuerst Gleim französische, 
Balladen , seitdem Bürger englisch - schottische Dichtungen dieses 
Namens theils durch Uebersetzung, theils durch freie Nachbildung auch 
nach Deutschland verpflanzt hat; bald darauf ward durch die roman- 
tischen Dichter, die sich unmittelbar an die Spanier wendeten, der 
Name der Romanze noch einheimischer gemacht, und zugleich auch 
die ursprüngliche Form derselben, die assonierenden trochäischen 
Tetrameter, eingeführt. Dichter und Theoretiker befinden sich bei 
dieser Doppelbenennung in fortwährender Verlegenheit. Göthe selbst 
nennt seine lyrisch -epischen Dichtungen nur Balladen; manche jedoch, 
die diesen Namen oder den der Romanze gleichfalls tragen könnte, 
steht unter den Liedern. Auch Schiller bedient sich eben jenes Aus- 
druckes; bei zwei Gedichten zieht er, ohne dass ein Grund der 
Abweichung nur zu ahnen wäre, den Titel Romanze vor, beim Kampf 
mit den Drachen und bei der Bürgschaft (LB. 2, 1178. 1186). Genau 
besehen, passt freilich keiner von beiden Namen, da all diese Dich- 
tungen so weitläuftig sind und so ausführlich bis in die geringste that- 
sächliche Einzelheit hinein, dass sie der Epopöie näher liegen als 
der Ballade oder Romanze; und doch wieder so einfach im eigent- 
lichen Inhalt und so lyrisch in der Anschauungsweise, dass sie auch 
den Epopöien nicht wohl könnten beigezählt werden. Sie bilden eben 
eine neue Misch- und Mittelgattung, wie sich dergleichen immer in 
Zeiten finden wird , wo die Poesie in keinem recht organischen Zusam- 
menhange mehr mit dem Volksleben steht. Uhland endlich, dessen 
lyrisch -epische Dichtungen das ganze Wechselspiel aller hier nur 
möglichen Farben durchlaufen, glaubt am sichersten zu gehn, wenn 
er ihnen allen den gemeinschaftlichen Doppeltitel giebt „Balladen und 
Romanzen''; vielleicht aber hat er bei dem letzteren Namen nur die 



1) Vgl. Grimm, Silva de romanccs 242. 261. 312. Geibel und Schack, Roman- 
zero der Spanier nnd Portugiesen 106. 154. 156. 

7* 
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Gedichte gemeint; die mit den Romanzen der Spanier die Form der 
Trochäen und der Assonanz theilen. Die Theoretiker aber, wie sie 
denn gewöhnlich ihr systematisches Fachwerk in die Luft hinein 
bauen ; haben sich auch hier um den historischen Ursprung beider 
Benennungen gar nicht gekümmert, sondern denselben die willkür- 
lichsten Unterschiede angedichtet, z. B. die Ballade sei tragisch, die 
Romanze lasse auch das Heitere zu; oder die Ballade sei mehr epi- 
scher Art; die Romanze mehr lyrischer, oder die Ballade sei plastiscli, 
die Romanze pittoresk. Das ist ' nun alles nicht wahr. Wir haben 
gesehen, dass beide Ausdrücke im Grunde das Gleiche bezeichnen; 
nur der eine als ein englisches, der andre als ein spanisches Wort; 
dass die Ballade sowohl als die Romanze ein lyrisch - episches Gedicht 
ist, ein Gedicht, das eine einfache Handlung erzählt, gleich den alt- 
epischen Liedern, das aber nicht wie diese bloss den äusserlichen 
thatsächlichen Verlauf objectiviert, sondern zugleich auch die innem 
Zustände, welche in der Seele der Handelnden mit den äusseren 
Thatsachen verbunden sind. Nur solche lyrisch -epische Gedichte, 
die in assonierenden Tetrametem abgefasst sind, wird man nicht ftlg- 
lich Balladen nennen dürfen, da jene Form durchaus nur spanisch, 
dieser Name durchaus unspanisch ist und eine andre Form, die des 
Reims und der Strophe, yoraussetzt. 

Die didactische Epik, bei welcher von den drei Seelenkräften 
grade diejenige sich in den Vordergrund drängt, der eigentlich an 
der poetischen Conception immer nur ein untergeordneter, ein mehr 
negativer als positiver Antheil gebührt, die Epik des Verstandes, hat 
sich, allgemein betrachtet, innerhalb der deutschen Litteratur nicht 
selbständig und in organischer Consequenz entwickelt (und darauf 
können wir uns etwas zugute thun), sondern wir haben sie fast in 
all ihren Arten erst aus dem Alterthum und aus der Fremde zu uns 
herüber geholt. Zwar ist den Deutschen von jeher eine besondre 
Lust und Anlage eigen gewesen, zur Poesie didactische Augen mit- 
zubringen; und diese Lust zeigt sich auch in der Bereitwilligkeit, 
womit sie sich der didactischen Epik andrer Zeiten und andrer Völ- 
ker nachahmend hingegeben haben: aber wo sie recht aus sich selbst 
und von freien Stücken auf die Einmischung des Lehrhaften verfielen, 
das war doch eigentlich nur in der Lyrik. Zur didactischen Epik 
gelangten sie erst nach und nach, theilweise erst in ganz späten Zei- 
ten, in späteren als zur didactischen Lyrik. Von Otfrieds Evangelien- 
harmonie ist hier wohl gänzlich abzusehen: die metrische Form giebt 
diesem Werke noch keinen Anspruch auf den Namen eines Gedichtes: 
sonst wäre dasselbe, da Otfried nach Origenes Vorgange, nicht aus 
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sich selbst , die evangelische Geschichte mit moralischen und mystischen 
Aaslegongen der einzelnen Ereignisse durchflicht, ein sehr altes und das 
älteste Beispiel einer deutschen lehrhaften Epopöie; aber dann um so 
weniger die älteste hochdeutsche Messiade, wie sie der Anempfehlung 
wegen ein Herausgeber ebenso prunkhaft als unpasslich betitelt hat. 

Zwei Hauptarten lehrnaft erzählender Poesie sind zu unterschei- 
den: solche ftlr deren Anschauungen die Formen aus der gegebenen 
Wirklichkeit entlehnt sind, und solche, deren Wirklichkeit nur eine 
gesetzte und angenommene ist: jene lehrt an der Wirklichkeit, diese 
durch dieselbe. Beide haben jedoch das mit einander gemein, dass 
die erstere immer ihren Lehren eine Beziehung auf das Gefühl giebt, 
die andre gewöhnlich und meistentheils. Und das allein hält diese 
Gattung noch innerhalb der Poesie fest: denn wenn die Lehre, die an 
sich nur Sache des Verstandes ist, gar nicht über dessen Grenzen 
hinausgienge , wenn sie auch bei dem Reproducierenden ausschliesslich 
den Verstand anspräche, so könnte sie das immerhin in den schönsten 
Versen thun, es wäre doch nur Prosa. Der innere Zusammenhang 
aber beider Arten von Gedichten mit der übrigen epischen Poesie 
drückt sich schon in der metrischen Form aus, indem mit seltenen 
Ausnahmen das didactische Epos überall bei dem sonst gewohnten 
epischen Masse verharrt: so im griechischen Alterthum beim Hexame- 
ter, im deutschen und im französischen Mittelalter bei den paarweis 
reimenden kurzen Versen und beim Alexandriner. 

Jene zwiefache Trennung, je nachdem die Wirklichkeit eine 
gegebene oder eine gesetzte ist, und die Ausschliessung der rein ver- 
ständigen Lehre, das ist freilich selbst bei den Griechen nicht gleich 
von Anfang an so gewesen, sondern hat sich erst nach und nach so 
machen müssen. In dem ältesten Denkmal aller griechischen Lehr- 
dichtung, in des Hesiodus Werken und Tagen, finden wir noch alle 
Arten nicht bloss von didactischer Epik , sondern überhaupt von didacti- 
scher Poesie, erlaubte und unerlaubte, poetische und eigentlich pro- 
saische, ungesondert beisammen. Da lesen wir Vorschriften, wie sie 
nur der Verstand dem Verstände ertheilen konnte , über Ackerbau und 
über Handel zur See; dann wieder, indem die Lehre, jedoch ohne 
eine epische Anschauung zu gebrauchen, sich an das sittliche Gefühl 
wendet, Ermahnungen zu einem gerechten, unbescholtenen Wandel; 
dann als Grundlage und Mittel der Lehre epische Anschauungen, 
gegebene und gesetzte, überlieferte Sagen und erfundene Parabeln; 
dann endlich wieder ein Stück bloss beschreibender Poesie, eine 
Schilderung des Winters. Und das Alles bunt verwirrt durcheinander 
in einer Planlosigkeit, die recht dieses Werk als den ersten Versuch 
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uud Anlauf bezeichnet. Es war damit nur noch ein roher Stoff zum 
Ordnen und Gestalten vorgelegt: erst später, erst nach und nach 
sonderten sich die verschiedenen Arten, und was ganz unpoetische 
Elemente waren, wurde meist beseitigt. 

Jetzt zunächst von derjenigen lehrhaften Epik, welche lehrt an 
der gegebenen Wirklichkeit. Das Gefühl, auf dessen Leitung es hier, 
wie überhaupt immer, in der Didactik ankommt, ist nach zwei Seiten 
hin gerichtet, nach einer niederen und einer höhern, einer irdischen 
und einer hinmilischen, einer sinnlichen und einer sittlichen. Und so 
kann sich auch die lehrhafte Epik bald an diese, bald an jene wen- 
den. Das sinnliche Geflihl wird augeregt und in Anspruch genommen, 
wenn die Lehre sich zur Beschreibung gestaltet: im Idyll. Auf das 
sittliche Gefühl wirkt die Lehre am liebsten so, dass sich der Ver- 
stand in Widerspruch setzt mit der Wirklichkeit, welche die Einbil- 
dung anschaut, also durch Vorhalten des Lächerlichen: durch die Satire. 

Das Idyll, gewöhnlich die Idylle (tidvlltov): so heisst überhaupt 
jedes kleinere, durch Zierlichkeit ansprechende Gedicht; insbesondre 
nun ein solches, das zwar auf epischen, aus der gegebenen Wirklich- 
keit entnommenen Anschauungen beruht, so jedoch, dass diese epischeu 
Anschauungen nur als Anlass und Grundlage zur Beschreibung, also 
zu einer Art von Belehrung benützt werden. Also Erzählung und 
zugleich Beschreibung : das ist ein Widerstreit von Scylla und Charyb- 
dis, durch welchen es nur noch wenigen Dichtem gelungen ist heil 
liindurchzuschiffen. Die Erzählung will vorwärts von Thatsaehe zu 
Thatsache: sie eilt durch die Zeit; die Beschreibung will bei jeder 
Aeusserlichkeit still halten und verweilen: sie hängt am Baume. Da 
ist denn der Fehler nur zu gewöhnlich, dass die Beschreibung den 
Fluss der Erzählung gradezu hemmt, indem sie sich unbeweglich an 
einen Fleck fest heftet. Damit ist jedoch die epische Anschauung 
nicht bloss als solche, sondern als poetische Anschauung überhaupt 
aufgehoben und vernichtet: denn in so fem ist alle Poesie episch, als 
überall ein causaler Fortschritt verlangt wird. Wie ist nun dieser 
Widerstreit zu versöhnen? Man muss von beiden Seiten her dazu 
thun, von Seiten der Erzählung und von Seiten der Beschreibung. 
Für den erzählenden Theil, die epische Grundlage, wii-d grösste Ein- 
fachheit, wird leichte Ueberschaulichkeit verlangt; es darf weder eine 
grosse Beihe künstlich verflochtener Ereignisse, noch dürfen diese 
Ereignisse an sich selbst gross und gewaltig sein: sonst wird bei der 
Keproduction die Seele des Lesers zu sehr auf die Thatsaehen hin- 
gelenkt; er wird zu begierig gemacht auf den weiteren historischen 
Verlauf, als dass er einen weilenden Blick werfen möchte aiif die 



1. SIE BPISCHS POESIE. 103 

Baome und Blumen, die schmückend am Ufer des Flusses stehn. 
Und darin liegt der eine Hauptgrund , wcBhalb das Idyll seine epi- 
schen Anschauungen erstlich aus der Gegenwart nimmt , in der sich 
ja von vom herein jeder mit der meisten Vertraulichkeit zu Hause 
flihlt, in der ihm Alles bekannt und verständlich ist; und zweitens 
aus dem niederen Leben y aus der gemächlichen Alltäglichkeit zu Stadt 
und Land, aus einer Welt, in der eben nichts Grosses geschehen 
kann, deren Geschichte langsam und ohne Geräusch dahin fliesst. 
Auf der andern Seite muss die Beschreibung , damit sie auch diesen 
langsamen Fluss nicht dennoch hemme, gleichfalls sich zu historischer 
Beweglichkeit verstehn, und, wenn es auch nur ein Anschein ist, 
gleichfalls einen Anschein von epischem Fortschritte gewinnen; was 
ihr natürlich um so leichter wird, da der Fortschritt des epischen 
Theiles, welchem sie sich bequemt, selbst kein sonderlich vorwärts 
eilender ist. Es will aber die Beschreibung, indem sie auf solche 
Weise die iSeit durch den Baum begleitet und die historische Wirk- 
Uchkeit mit der handgreiflichen verschmelzt, sie will da nicht bloss 
für den Verstand thätig sein, sondern sie hat es auf Anregung des 
Gefühles abgesehen. Sie wird diesem also durch ihre verweilende 
Ausflihrlichkeit Wohlgefallen zu erregen suchen, sie wird ihm die 
Anschauungen anmuthig erscheinen lassen. Auch deshalb bewegt sich 
das Idyll am liebsten in jenen tiefer liegenden Regionen, wo noch 
am ehesten ein unverfälschtes, natürlicheres Leben herrscht, wi6 es 
geeignet ist, das Gefühl durch Anmuth zu befriedigen. Aber je näher 
man dem Gefühle eben diese Wirklichkeit rückt, und je genauer 
schildernd man sie vor ihm ausbreitet, desto eher wird es grade 
unbefriedigt sein; desto leichter wird es eines Widerspruches inne wer- 
den zwischen sich und der Wirklichkeit, in den es sich entweder 
schmerzlich vertieft, oder über den es leichtsinnig weg hüpft: es 
liegen mithin Wehmuth und Laune auch im Bereich des Idylls. 

Dass einzelne idyllische Stellen in die eigentlich epische Dichtung 
eingemischt werden, das kommt schon frühzeitig vor und kann auch 
nicht wohl ausbleiben, sobald erst die Epopöie ihrer selbst mehr 
Meister geworden ist, und das dichtende Individuum angefangen hat, 
sich in der epischen Breite behaglich zu ftlhlen. In jenem Homeri- 
schen Hymnus auf Hermes, da es dem göttlichen Knaben wohl wird 
in der heindichen Grotte seiner Mutter, singt er nicht bloss von ihrer 
Liebe mit Zeus, sondern auch von ihrem Hausrathe, von ihren Kes- 
sehi und DreifÜssen. Schon in der Odyssee ist nicht Weniges der 
Art: die Hiade weiss davon noch nichts, obgleich es auch in ihr an 
Anlass zu dergleichen keinesweges gefehlt hätte. AehnUch verhalten 
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sich bei uns die Nibelungen zu Gudrun, die auch sonst in mannig- 
fachen Beziehungen neben einander stehn wie Ilias und Odyssee: 
der strengere Heldenschritt der Nibelungen mag sich bei solchen 
Aeusserlichkeiten nicht aufhalten, während in der Gudrun immer und 
immer wieder idyllische Ztlge, oft von der rührendsten Art, wieder- 
kehren. Und so blieb das Idyll noch lange nur im rein epischen 
Epos enthalten als gelegentlicher Schmuck. Grade wie aber in der 
Malerei die Nebenfiguren und das zierliche Beiwerk, womit die Maler 
schon frtlhzeitig ihre historischen Hauptfiguren umgaben, sich zuletzt 
von diesen losgerissen haben, um als Genrebild und als Stillleben 
selber eine Tafel zu flillen, so wurde auch die idyllische Poesie eine 
selbständige Dichtart. Als solche nun hält sie von ihrem epischen 
Ursprünge nur noch so viel fest, als nothdürftig erforderlich ist, um 
die Beschreibung zu tragen; die Beschreibung aber dehnt sich, seit 
sie einmal die Hauptsache geworden, nun erst recht aus, zu einer 
Ausführlichkeit, wie sie innerhalb des eigentlichen Epos niemals wäre 
gestattet gewesen. Das Idyll gehört mit zu den jüngsten Absplitte- 
rungen der Poesie: bei den Griechen fällt seine Entwickelung erst in 
die alexandrinische Zeit. Der innere 2kisammenhang aber mit dem 
Epos giebt sich schon durch die äussere Form kund, indem das Idyll 
sich desselben Versmasses bedient wie das Epos, des Hexameters. 
Um der Natürlichkeit willen dichteten Theocrit, Bion und Moschus 
ihre Idyllen in dem dorischen Dialecte Siciliens, auch zeigt sich bei 
ihnen, wie in den altepischen Liedern, eine Vorliebe für den Dialog; 
auch Virgil macht davon in seinen Nachahmungen griechischer Idyllen 
gerne Gebrauch. In der deutschen Litteratur hat es, um zu dem 
Idyll zu gelangen, vieler wiederholter und immer verfehlter Versuche 
bedurft; es vergieng einige Zeit, eh man nur darauf verfiel, die 
Idyllen in Versen abzufassen. Zuerst finden wir die metrische Form 
bei J. H. Voss, der sich in seinen Idyllen am liebsten der nieder- 
deutschen Mundart bediente (LB. 2, 895); ihm folgten in Oberdeutsch- 
land J. M. Usteri mit Idyllen in Züricher Mundart (LB. 2, 1239) und 
J. Pet. Hebel mit solchen in dem alemannischen Dialecte des Wiesen- 
thaies. Frühere Dichter, wie Martin Opitz und Salomon Gessner, begnüg- 
ten sich mit der prosaischen Form, sei es, dass sie von der halb- 
prosaischen Natur dieser Gattung unbewusst dazu genöthigt wurden, 
sei es, dass sie damit grössere Natürlichkeit und ein treueres AbbOd 
des einfachen, ungekünstelten Lebens zu erlangen meinten (LB. 3, 1, 641 ; 
3, 2, 165). Letzteres mag ftlr den Maler Müller, den bedeutendsten 
Idylliker, den wir besitzen, der entscheidende Grund gewesen sein 
(LB. 3, 2, 771). 
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Die Satire ist eine durchaus den Römern eigenthümiiche Gattung 
didactischer Epik^: hier allein haben sie von den Griechen nur Einzel- 
heiten lernen können , da den Griechen wohl eine satirische Lyrik, eine 
satirische Komödiendichtung, aber keine Satire als Form der Epik 
bekannt war. Und wie die Satire den Römern eigenthümlich ist, so 
gehört sie auch zu den ältesten Formen der römischen Poesie, deren 
Erwähnung geschieht. Beweis hietür ist jene wichtige Stelle bei 
Livius 7,2,7, wo zum Jahre 361 v.Chr. einheimischer Schauspieler 
gedacht wird, die unter Flötenspiel und Gesang mit entsprechenden 
Gebärden allerlei Schwanke, Saturas, aufführten (vemaculis artificibus 
nomen histrionibus inditum, qui impletas modis saturas descripto iam 
ad tibicinem cantu modoque congruenti peragebant). Der unzweifel- 
haft nationale Ursprung der Satire giebt uns auch die rechte Erklä- 
rung des Namens an die Hand. Das Wort ist nämlich nicht satyra 
zu schreiben: denn mit den halbgöttlichen und halbthierischen Satyrn 
hat die Satire ebensowenig zu schaffen als mit den Satyrspielen, neben 
Tragödie und Komödie einer Gattung des griechischen Dramas; die 
allein richtige Form ist satira oder alterthtlmlicher satura, woher wohl 
auch der versus satumius seinen Namen hat. Satura aber stanunt 
von dem Adjectiv satur und bedeutet zunächst, mit Ergänzung etwa 
von lanx, eine Schale, die voll und breit mit allerlei Früchten ange- 
Mlt ist; dann, mit Ergänzung von esca oder dgl. eine Art Wurst, 
aus allerlei Stoffen bereitet (satura et cibi genus dicitur ex varüs 
rebus conditum: Paul. Diac. 315); dann mit bildlicher Uebertragung 
auf geistige Dinge, unter Ergänzung von lex, ein Gesetz, welches 
eine Menge eigentlich für sich bestehender gesetzlicher Bestimmungen 
in sich vereinigt (lex multis aliis conferta legibus: Paul. Diac. 1. 1.). 
So bezeichnet satura nun auch, indem fahüa oder dgl. ergänzt wird, 
ein Gedicht von bunt gemischtem Inhalt, einen Inbegriff gleichsam meh- 
rerer kleinerer Gedichte, auch von wechselnder metrischer Form, eine 
Mischung vielleicht auch von Poesie und Prosa (genus carminis, ubi 
de multis rebus disputatur: Paul. Diac. 1. 1.). Demgemäss definiert 
denn auch der Grammatiker Diomedes (Grammatici latini ed. Keil 
1, 485) die Satire in seiner ars grammatica also: Olim Carmen, quod 
ex varüs poematibus constabat, satira vocabatur, und auf diese Ver- 
mischung verschiedener Elemente bezieht sich wohl auch bei Livius 
der erwähnte , eigenthümiiche Ausdruck impletas modis saturas ^. Leider 



1) Satira quidem tota nostra est, sagt Quintilian 10, 1, 93. 

2) Vgl. übrigens auch das französische Wort farce bei Diez, Etym. Wörterb. 
d. roman. Sprachen 1^, 173. 
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jedoch kennen wir mit Vollständigkeit von der römischen Satire nur 
die Gestalt ihrer höchsten Ausbildung: den langen Weg bis dahin 
können wir leider nur höchst unvollständig verfolgen; wir können 
nicht mehr sehen, wie sie aus dem Volksgesange heraus nach und 
nach endlich dahin gediehen ist: bis auf das sogenannte goldene Zeit- 
alter giebt es nur vereinzelte Bruchstücke von G. Lucilius und M. 
Terentius Varro, und auch diese fallen schon in die gräcisierende 
Periode. Wir müssen also die Satire nehmen, wie sie uns vorliegt 
bei Horaz, Persius, Juvenalis. 

Persius und Juvenal unterscheiden sich von Horaz darin, dass 
sie dem sittlichen Geftlhle gern Vorstellungen entgegenhalten, von 
denen es sich beleidigt abwenden, die es verwerfen muss, während 
die Wirklichkeit, aus welcher Horaz seine Anschauungen entlehnt, fiir 
den Verstand, vielleicht auch für das Gefühl nur unbehaglich ist, nur 
dagegen anstreitet: Persius und Juvenalis richten ihre Satire stra- 
fend gegen das Laster, Horaz spottend und launig gegen die Thor- 
heit. Jenes Verfahren der beiden späteren Satiriker ist bis zur Ver- 
werflichkeit bedenklich: sie wollen das sittliche Gefllhl belehren und 
stossen es doch schonungslos zurück ; dagegen werden durch Horazens 
Laune und durch seinen Spott das Gefühl und der Verstand vielmehr 
nur gereizt, durch die lächerlichen Verkehrtheiten hindurch nach dem 
Rechten hinzuschauen. Zu diesem Unterschiede kommt ein andrer, 
der für unsre Betrachtung von noch grösserem Belang ist. Horazens 
Satiren sind wesentlich episch: sie haben alle entweder von Anfang 
bis zu Ende einen epischen Verlauf lächerlicher Thatsachen, und die- 
ser epische Verlauf trägt und umschliesst das, worauf es eigentlich 
abgesehen ist, die spottende Lehre, grade wie im Idyll der epische 
Verlauf die Beschreibung trägt; oder sie enthalten wenigstens als 
saturae eingestreute epische Situationen, an deren jede die Lehre sich 
anschliesst und so lange darauf fortbaut, bis sie, um neue Seiten zn 
zeigen, nach einem neuen epischen Motive greift, das mit dem vorigen 
nicht äusserlich, sondern etwa nur durch die gemeinsame Grundidee 
des ganzen Gedichtes zusammenhängt. Natürlich ist diese epische 
Grundlage auch da, wo sie einen einzigen Verlauf bildet, dennoch 
inuner höchst einfach, von geringem, leicht überschaulichem Umfange; 
und alles, was geschieht, gehört der gleichzeitigen Gegenwart an 
und ist an sich unbedeutend, grade wie im Idyll: denn grossartige 
Charactere und gewaltige Ereignisse und eine entfernte Vorzeit liegen 
nicht im Bereich des Spottes, und einen langen Weg von Thatsachen 
unter beständigem Lachen zu durchlaufen, wäre zuletzt nur ermüdend. 
Wie aber die Horazische Satire schon in der Versform sich an die 
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griechische Epopöie anßchliesst; so hat sie mit derselben noch etwas 
Andres gemein: den Gebrauch der Episoden. Das Epos liebt es, den 
graden Gang der Erzählung zu unterbrechen und seitwärts auswei- 
chend ein episches Object zu berühren, das zwar nicht nothwendig 
an diese Stelle grade dieses Epos, aber doch in den weiteren Sagen- 
kreis desselben gehört: ebenso nun auch die Horazische Satire. Sie 
hält bei einem Punkte plötzlich inne und umkreist diesen so lange 
mit Erzählung und Lehre, dass man darüber alles Frühere beinahe 
aus dem Sinne verliert, plötzlich aber biegt sie mit einer leichten 
Wendung wieder ein imd führt den alten Weg zu Ende: allerdings 
hat man da zuletzt eine satura im alten Sinne des Wortes, eine Satire 
in der andern gelesen; aber wirklich auch in der andern: sie 
liegt innerhalb des weiteren Gedankenkreises derselben: und indem 
der Dichter auf diesem enger abgegrenzten Räume vorzüglich lange 
verweilt, kann der Leser daraus ungefähr selber abnehmen, zu wel- 
chen Betrachtungen die übrigen Theile des ganzen Kreises führen 
würden , die entweder nur flüchtig oder gar nicht berührt sind. Gleich 
die erste Satirc ist ein Beispiel der Art. Der Dichter spricht zuerst 
von der Unzufriedenheit, womit Jeder sein eigenes, und dem Neide, 
womit er das Lioos Andrer zu betrachten pflege; diess tUhrt ihn auf 
den Geiz: hier ergeht er sich in der grössten Ausführlichkeit; endlich 
kehrt er von diesem Besonderen wieder zu dem Allgemeinen zurück: 
„üluc unde abii redeo'^, um alsbald das ganze Gedicht zu schliessen. 
Wie sehr gewinnt liier die ganze Anschauung des Dichters an 
Anschaulichkeit ftlr den reproducierenden Leser, um wie vieles näher 
wird die ganze Lehre dem sittlichen Gefühle des letztern gerückt, 
uidem der Dichter, was an bewegtem Fortschritte dem Ganzen gebricht, 
auf jenen einen Hauptpunkt concentriert, von dem aus nun die Stra- 
ten erleuchtend nach allen Seiten laufen. 

Indem wir versucht haben, uns ein Bild von den Eigenthümlich- 
keiten der Horazischen Satire zu entwerfen, sind zugleich, da sich 
Alles darin als löblich und zweckmässig erwiesen hat, wohl auch die 
gesetzlichen Anforderungen ausgesprochen worden, welche die Satire 
überall .zu erfüllen hat, wenn sie soll eine gelungene heissen können. 
Persius und Juvenal erfüllen sie zum grössten Theile nicht. Freilich 
Horazens zuletzt besprochenen Kunstgriflf hat ihm Juvenal wohl abge- 
sehen und nachgeahmt, aber dabei auch gleich gefehlt. Seine vier- 
zehnte Satire handelt von der verkehrten und verderbten Kinderzucht 
überhaupt oder geht wenigstens davon aus; indem er nun auch auf 
die Erziehung der Kinder in dem Hause eines habgierigen Geizhalses 
zu sprechen kommt, bildet diess einen unvermerkten Uebergang zu 
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ausführlicher satirischer Schilderung der Habsucht und des Geizes. 
Bis so weit wäre Alles ganz Horazisch : aber was nun noch bei Horaz 
kommen würde, das fehlt: die einlenkende Rückkehr zu dem allge- 
meinen Thema, die allein dem Gedichte eine abgeschlossene Einheit 
geben konnte : Juvenal bricht ab , so wie er den Geiz zu Ende geschil- 
dert hat. Und diese Satire ist unter allen noch diejenige, welche am 
meisten durch geschickt angebrachte epische Situationen belebt wird. 
Anderswo fehlt auch diess: denn das ist ein zweiter wesentlicber 
Unterschied, der zwischen Persius, Juvenal und Horaz besteht, dass, 
während Horaz aus der Wirklichkeit der Gegenwart heraus erzählt 
und an derselben lachend und spottend lehrt, jene beiden die gegen- 
wärtige Wirklichkeit nur beschreiben, um an dem so Beschriebenen 
strafend zu lehren. Während also bei Horaz die Satire noch didacti- 
sche Epik ist, wird sie bei ihnen volle Didactik. Und damit tritt 
dann die Juvenalische Satire, die schon, indem sie sich gegen das 
Laster wendete, nur noch an den Grenzen der Poesie stand, ganz 
und gar über diese Grenzen hinaus in das Reich der Prosa. 

Als abgeschlossene Dichtungsart findet sich die Satire seit dem 
17. Jahrhundert auch bei den Deutschen. Johann Lauremberg dichtete 
seine vier Scherzgedichte (1650) in niederdeutscher* Sprache, und 
von Joachim Rachel besitzen wir acht Teutsche satirische Gedichte 
(1664), welche ganz im Geiste Juvenals verfasst sind; insbesondere 
ist das Gedicht von der Einderzucht (LB. 2, 445) eine Nachbildung 
der 14. Satire des römischen Dichters. Als der vorzüglichste deutsche 
Satiriker aber ist Gottl. Wilh. Rabener (1714 — 71) zu betrachten, der 
seine satirischen Schriften mit richtigem Geflihle in Prosa verfasste und 
sich dabei jeder Anlehnung an die Fremde enthielt (LB. 3, 2, 47). 

Beim Idyll und bei der Satire ist die Wirklichkeit, auf welche 
sich die beschreibende oder die spottende Lehre gründet, immer eine 
gegebene, oder sie erscheint doch als eine solche: wenn auch die 
epischen Anschauungen gänzlich aus der erfindenden Kraft des Dich- 
ters sollten hervorgegangen sein, so verlangt er doch ftlr sie den 
gleichen Glauben und die gleiche Art der Reproduction, wie sie auch 
sonst epischen Anschauungen zu Theil wird; und er selbst hat diese 
Wirklichkeit ganz objectiv vor sich liegen, nicht als Mittel, sondern 
als Gegenstand der Lehre; sie ist nicht um der Lehre willen da, son- 
dern sie ist eben da als epische Wirklichkeit, und der Dichter tritt 
nur hinzu und lässt in Spott oder Beschreibung seine Didaxis an ihr 
aus. Anders bei derjenigen didactischen Epik, von welcher wir nun 
zu reden haben, bei der Fabel und beim Sprichwort. Hier ist die 
Wirklichkeit nur angenommen, nur gesetzt; die epische Anschauung 
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liegt weder vor dem Produeierenden , noch vor dem Reproducierenden 
objectiv da: denn sie ist auch nicht der Gegenstand, an welchem die 
Didaxis ausgeübt wird, sie ist nur ein Mittel zum Zwecke; und der 
Zweck, das eigentliche Object der Production, ist die Lehre selbst: 
es wird hier durch die Wirklichkeit gelehrt. Mithin ist diese Art der 
didactischen Epik noch um vieles didactischer, noch um vieles mehr 
sabjective Yerstandessache, d. h. noch viel unpoetischer und prosaischer 
als die erste bereits abgehandelte Art: hier ist die epische Anschauung 
ganz der Willkür des dichtenden Subjectes anheimgegeben, und hinter 
ihr Uegt irgend ein Urtheil oder ein Erfahrungssatz, die wiederum 
nur dem Verstände desselben Subjectes angehören. 

Um nun zuerst von der Fabel sprechen zu können, als von der 
einen Art dieser noch didactischeren Epik, müssen wir uns daran 
erinnern, wie bereits früherhin (S. 55) neben der Sage, dem Mythus 
and dem Märchen auch die Thiersage ist genannt worden als eine Form 
rein epischer Poesie, als ein Versuch, die Formen der Menschen- 
geschichte ebenso auf die untermenschliche Thierwelt zu übertragen, 
wie man sie im Mythus auf das Uebermenschliche, aui* die Gottheit 
übertrug; und wie sich auch erwiesen, dass in der einen Richtung 
wie in der andern der Mensch sei genöthigt gewesen, die geschicht- 
lichen Formen aus seiner Phantasie zu schöpfen, da die historische 
Erinnerung ihm hier nichts an die Hand gab. Dergleichen rein epische 
Ttiiersagen haben Deutsche und Franzosen bis ins Mittelalter hinein 
besessen; ja es leben manche noch jetzt unter den deutschen Kinder- 
märchen. Bei andern Nationen, die noch bis auf den heutigen Tag 
nicht weit über ihren einfachen Urzustand hinausgelangt suid, haben 
sich auch bis auf den heutigen Tag die alten epischen Thiersageh 
noch reiner und zahlreicher im gemeinen Munde erhalten: so bei den 
Serben, bei den Esthen. 

Sonst jedoch hat von den verschiedenen Formen der epischen 
Anschauung diese überall am frühesten vor den Fortschritten der 
Civilisation zurückweichen und ihre eigentliche Natur ablegen müssen. 
Wie hätte sich denn die verständige Menschheit länger mit dieser 
zwecklosen idealistischen Erhebung und Veredlung der Thierwelt 
befassen können? So wie die Unbefangenheit zu entschwinden begann, 
nrnsste man alsbald auch die Thiersage, die ja lediglich ein Product 
der Phantasie ist, als leere Phantasterei betrachten und verachten 
lernen. Die Form war aber einmal da; sie gänzlich fallen lassen 
mochte man nicht: da behielt man sie denn zwar bei, aber in der 
That nur als Form, nur als Gefäss flir Dinge, wie man sie grade 
Iiineinlegen mochte : die Thiersage , die bis dahin rein objective Gestal- 
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tung epischer Anschauungen gewesen war, gerieth nun in die Gewalt 
und Willkür des Subjectes: sie ward fttr dasselbe ein Mittel zum 
Zweck; sie diente fortan dem Verstände, um irgend eine Lehre, einen 
Erfahrungssatz oder eine sittliche Vorschrift, zu umkleiden; während 
man frtLherhin etwa an den Thiersagen und von ihnen gelernt hatte, 
wie man auch an und von den Heldensagen und Göttermythen lernen 
konnte, ward nun durch sie gelehrt: kurz, die epische Thiersage 
gestaltete sich nun zur didactischen Thierfabel, ward von den ver- 
schiedenen Arten didactischer Epik die am meisten didactische. Ja 
sie gestaltete sich um zur Fabel überhaupt: denn mit ihrer Verpflan- 
zung in das Lehrhafte ward auch zugleich das Gebiet der ihr zustehen- 
den Wirklichkeit* erweitert. So lange sie noch rein episch gemeint 
und verstanden wurde, beschränkte sie sich eben auf die Thiere als 
diejenigen natürlichen Wesen, welche dem Menschen am nächsten 
stehn, durch ihre Fähigkeit den Ort willkürlich zu verändern und 
durch die Art von Sprache und von Verstand , die auch sie besitzen , so 
dass sich am ehesten auch die Formen der menschlichen Geschichte aaf 
sie übertragen liessen. Sobald aber die Fabel nur noch um des didacti- 
schen Zweckes willen vorhanden war, gab es keinen Grund mehr, 
sich so einzuschränken; nun ward der Phantasie gar Alles gestattet, 
da man nun wieder einen Zweck und Nutzen ihrer Schöpfungen ein- 
sah: nun bedachte man sich nicht, sogar Bäume, sogar gänzlich leb- 
lose Wesen handeln und mit einander sprechen zu lassen. Es ward 
also der didactischen Fabel die gesammte untermenschliche Natnr 
eingeräumt. 

Aber man gieng noch weiter : die Verwendung epischer Anschauungen 
zu didactischen Zwecken griff auch rückwärts in die Menschenwelt 
über; war einmal das Thierepos didactisch geworden, so zog man 
nun auch die menschliche Geschichte , ja die der Götter in das Gebiet 
des Lehrhaften; auch Ereignisse aus ihr wurden bloss angenonmien 
und gesetzt, um durch sie zu lehren: zu der Fabel kam nun auch 
die ParabeL Diese verschiedene Wirklichkeit, das ist der hauptsäch- 
liche Unterschied beider: alle übrigen sind von diesem nur die noth- 
wendigen weiteren Folgen. Da nämlich die Fabel ihr Gtebiet über 
die gesammte untermenschliche Natur, bis über die unbelebten Wesen 
hin ausgedehnt hat, so kann da den Ereignissen, welche sie um der 
Lehre willen setzt, keine sonderliche historische Beweglichkeit ver- 
bleiben; sie wird selten einen eigentlichen Verlauf von Thatsachen 
vorftlhren können: sondern sie beschränkt sich der Hegel nach und 
ist beschränkt auf ganz vereinzelte Situationen, auf abgerissene epische 
Züge ohne Motiv und ohne Erfolg; auf eine Handlung, die etwa ein 
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Ttiier an dem andern verübt, ein Wort, das ein Baum an den andern 
richtet: kurz, sie setzt nnd nimmt überall nur so viel an, und kann 
auch ihrem ganzen Wesen nach nnr so viel setzen, als notbdürftig 
erforderlieh ist, mn den bezweckten Erfahrongssatz einzukleiden; ja 
es kommt ihr, da sie vorzugsweise die Lehre im Auge hat, auf die 
epische Anschaulichkeit oft so wenig an, dass sie nicht weiter darauf 
achtet, ob jene Handlung und jene Worte zu dem Character des Han- 
delnden und Redenden stimmen oder nicht, dass es ihr nicht selten 
durchaus gleichgültig ist, ob das Thier ein Fuchs sei oder ein Wolf, 
der Baum ein Oelbaum oder eine Eiche. Anders in der Parabel. Die 
Wirklichkeit, welche die Parabel um der Lehre willen setzt, ist die 
Wirklichkeit der menschlichen oder der göttlichen Geschichte. Hier 
ist die Möglichkeit vorhanden, die Anschauung characteristischer, 
künstlerischer, ausflihrlicher und mehr episch zu gestalten, und mit 
der Möglichkeit zugleich der Reiz und die Nöthigung. Und so ward 
es das Wesen der Parabel , sich nicht sowohl auf einzelne Situationen 
zu beschränken (obwohl auch das hin und wieder vorkommt) als viel- 
mehr eine Begebenheit in einem ausgedehnteren thatsächlichen Ver- 
laufe zu erzählen; jedoch immer nur Eine Begebenheit: denn die 
Parabel will auch immer nur Eine Lehre vortragen. Durch diess 
grössere Mass epischer Anschaulichkeit stellt sich die Parabel in künst- 
lerischer Hinsicht über die Fabel: bei jener macht die epische Form, 
worein die Lehre gekleidet ist, auch für sich gewisse Ansprüche; bei 
dieser ist sie durchaus untergeordnet. Daraus ergiebt sich ein weiterer 
Unterschied. Man wird immer ein angemessenes Verhältniss zu behaup- 
ten suchen zwischen der Lehre und der einkleidenden Anschauung: 
deshalb nun zieht man für sittliche Lehren von höherer Bedeutung 
die Form der Parabel vor, weil sie künstlerischer kann behandelt 
werden, während die anspruchslosere und minder künstlerische Form 
der Fabel auch auf den niederen Stufen des Lehrhaften stehen bleibt. 
Diese niedere Stellung aber der Fabel hat sie nicht selten ganz ans 
der Poesie hinaus gezogen: häufig ist es bei ihr gar nicht mehr auf 
Belehrung des sittlichen Gefühles abgesehn worden, sondern nur auf 
Belehrung des Verstandes, indem man sie gebraucht hat, um Klug- 
heitsregeln und solche Erfahrungssätze auszusprechen, die lediglich 
zum Verstände in Beziehung stehn. Solche Fabeln darf man ]^ein 
Bedenken tragen gradezu als unpoetisch zu verwerfen. 

Aber es ist an der Zeit, durch einige Bemerkungen über die Ge- 
schichte der Fabel die theoretische Erörterung noch fester zu begründen. 

Am frühsten hat sich die Fabel und ihre Seitenart die Parabel 
bei den Orientalen entwickelt. Die Juden und die mit ihnen ver- 
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wandten Völker haben von jeher vor allen andern eine Neigung zur 
Didaxis besessen ^ eine Neigung, bei ihren poetischen Conceptionen 
bald die Phantasie; bald auch das Gemüth dem lehrenden Verstände 
unterzuordnen und gefangen zu geben : denn was man gewöhnlich von 
der ungebundenen und glühenden Phantasie der Orientalen sagt, lässt 
sich leichter sagen als beweisen : sie phantasieren im Glegentheil selten 
ohne verständige Berechnung, und die Schwärmereien ihres Geftlhls 
unterliegen in der Regel den Spitzfindigkeiten des Witzes. Wie dem- 
nach die Juden an Mythen ann sind, weil ihnen schöpferische' Phan- 
tasie, welche dazu hätte ftthren müssen, nur in geringem Masse ver- 
liehen war, so finden sich bei ihnen die ältesten Fabeln und Parabeln, 
eine Fabel z. B. im Buch der Richter 9,8 — 15 und eine Parabel 
2 Sam. 12, 1 — 4, ja man darf mit Recht zweifeln, ob bei ihnen der 
didactischen Fabel jemals eine rein epische Thiersage vorangegangen 
sei: zum mindesten fehlen davon alle historischen Spuren. Bei den 
Völkern des höheren Asiens ist dieser Vorgang minder zweifelhaft: 
die Fabeldidactik der Inder, wie sie im Pantschatantra und in seiner 
jungem Bearbeitung, im Hitopadesa, sowie in der daraus hervor- 
gegangenen Sanmilung des Bidpai vorliegt, ist erwiesener Massen nnr 
der jüngere Ausfluss älterer Thierepik. Ebenso bei den Griechen. 
Hier haben wir noch ein vollständiges kleines Thierepos in der Batra- 
chomyomachie ; einem Gedichte, das man, bloss weil sein Inhalt episch, 
und weil es in Hexameteni abgefasst ist, auch dem Homer zugeschrie- 
ben hat, das aber jünger ist als Ilias und Odyssee. Obgleich darin 
mannigfache parodische Rückblicke auf die Götter- und Heroenkämpfe 
der Iliade nicht zu verkennen sind, so geht man doch wieder zu 
weit, wenn man es ganz und gar nur als eine Parodie jenes Helden- 
gedichtes betrachtet: es ist eben ein Thierepos, und der unbekannte 
Verfasser hat sich nur von seiner Laune öfter zu dergleichen Scherzen 
verleiten lassen, wie ja dasselbe auch dem letzten Bearbeiter der 
Odyssee begegnet ist. Die Verwandlung der epischen Sage zur didacti- 
schen Fabel ward nach einigen minder bedeutenden oder verein- 
zelten früheren Versuchen, wie z. B. bei Hesiod Op. et D. 201 — 211, 
durch Aesop vollendet, einen vielgenannten Namen, dessen histori- 
sche Fixierung jedoch ähnlich demjenigen Homers manches Schvrierige 
und^ Bedenkliche hat. Seine Fabeln, untermischt mit vielen andern 
von erweislich sehr jungem Ursprünge , sind uns in Poesie und Prosa 
überliefert; ungewiss, welches die ältere Form ihrer Abfassung sei. 
Jedesfalls ist die prosaische ihnen nicht unangemessen : die handelnden 
Wesen sind oft so uncharacteristisch gewählt, dass kaum mehr eine 
Spur von epischer Anschaulichkeit bleibt; und die Lehre ist so oft 
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nnr an den Verstand , nicht an das sittliche Gefbhl des Lesers gerichtet, 
dass allerdings die poetische Form blosse, rein äusserliche Form ist, 
unbedingt und ungefordert durch den Inhalt. Noch eine Eigenthüm- 
lichkeit haben die äsopischen Fabeln, die flir die weitere Entwickeluug 
dieser Dichtnngsart von Bedeutung geworden ist. Wie nämlich die 
epische Einkleidung oft, ja gewöhnlich uncharacteristisch und aufs 
Ungefähr hin erfunden ist, steht sie gewöhnlich auch in keinem rech- 
ten causalen Zusammenhange mit der gemeinten Lehre , und es könnte 
dieselbe Anschauung eben so gut irgend eine andre Lehre meinen , und 
dieselbe Lehre eben so gut anders umkleidet sein. Daher ist nun jeder 
Fabel ihre Nutzanwendung, jedem fivd^og sein amfw&im' beigeftlgt, 
das die Erfahrung oder die Vorschrift enthält, auf welche gezielt war. 
Billiger Weise darf man fragen : „Wenn doch die Lehre zuletzt didactisch 
unumwunden soll ausgesprochen werden , wozu vorher die episch umwun- 
dene Darstellung?^' Indessen es war einmal so; und so fehlte denn 
auch den Fabeln, welche die Lateiner fort und fort dem Aesop 
nachdichteten und nacherfanden, niemals dieser moralische Anhang; 
er fehlte auch nicht den Fabeln ^ welche das Mittelalter wieder den 
Lateinern ablernte und gewöhnlich in poetischer Form abfasste. 

In Deutschland begegnete der äsopischen Fabel ebenso viel 
Widerstand als Bereitwilligkeit, sie aufzunehmen. Sie stiess da auf 
ein Volk, das seine grösste Lust an episch belebten Anschauungen 
hatte, das auch schon seit langen Zeiten eine reiche FtUle von Thier- 
sagen, ja einen eignen um den Fuchs Reinhart gesammelten Kreis 
von solchen besass : gleichwohl war eben diess Volk auch der Didaxis 
nicht feind. So ward die äsopische Fabel zwar aufgenommen: aber 
sie musste sich zweierlei gefallen lassen. Einmal, dass neben ihr die 
alte Thierepik fortbestand, während unter den Griechen und wo 
sonst die Lehrfabel sich von selber bildete , sie nur ins Leben trat durch 
den Tod der alten Thierepik ; dass also noch im zwölften Jahrhundert 
durch Heinrich den Gleissner , einen Fahrenden des Elsasses, das mittel- 
hochdeutsche Epos von Isengrins Noth (LB. 1 *, 229. 1 *, 407) verfasst 
wurde, ja noch im vierzelmten das niederländische vom Vos Reinaert. 
Sodann musste sich auch die äsopische Fabel selbst, so gut es gieng, 
nationalisieren: sie musste sich der nun gewohnten Weise aller epi- 
schen Dichtung bequemen, jener breiten, behaglichen Ausführlichkeit, 
die jeden characteristischen und thatsächlichen Zug hervorhebt. War 
die Fabel, da sie noch griechisch sprach, oft vielleicht zu laconisch 
gewesen, so ward sie nun nicht selten über alle Gebühr redselig. 
Man trug den epischen Theil derselben vor , wie man die eignen alten 
lUersagen vortrug und vortragen musste; und doch kam dann eben 
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noch als zweiter didactischer Theil eine Moral, wie sie jene nicht 
beschloss. Häufig waren es auch wirklich einheimische ThiersageO; 
die man so in der neugelemten Weise behandelte und verderbte ^ 
Diess Nationalisieren der äsopischen Fabel und das Aesopisieren der 
nationalen Sage gedieh bald so weit, dass man sogar durchaus unfabel- 
massige Stoffe, alte Märchen und neue Schwanke so behandelte, als 
wären sie didactische Fabeln oder Parabeln, d. h. dass man solchen 
sogar ein moralisches Epimythium nachlaufen liess, hätte maas auch 
mit Gewalt herbeiziehn mttssen. Für all dergleichen didactisch gemeinte 
Fabeln und Erzählungen besass unser Mittelalter die gemeinsame 
Benennung bispd * (von spd s. v. a. Erzählung), d. i. eine ersonnene 
Geschichte, bei der noch etwas zu verstehn ist; wir haben daraus mit 
Veränderung der Laute und des Sinnes Beispiel gemacht. Mit Aus- 
gang endlich des Mittelalters hatte auch in diesem Gebiete der Litte- 
ratur das Ausländische, das aus der Fremde und dem Alterthum Ent- 
lehnte, den Sieg davon getragen über das Einheimische, von den 
Vätern Ererbte; wenn schon nur einen halben Sieg. Die epische 
Thiersage gieng unter: sie konnte sich gegenüber der didactischen 
Thierfabel nicht mehr halten; wenigstens aus der Poesie der Gebil- 
deten verschwand sie: bei dem Volke, bei den Kindern aus dem 
Volke erhielt sie sich noch länger in Liedern, in prosaisch erzählten 
Märchen*. Aber es blieb die epische Breite der didactischen Fabel, 
die thatsächliche Belebtheit der Anschauung, die kaum mehr nach 
dem Epimythium fragen lässt. In dieser zugleich nationalen und frem- 
den, epischen und didactischen Weise ward denn in der zweiten 
Hälfte des 14: Jahrhunderts der Reinaert und darnach gegen Ende 
des fünfzehnten Jahrhunderts auch das alte Epos vom Fuchs Reinhart 
noch einmal auf dem Grunde jenes niederländischen bearbeitet; in 
niederdeutscher Sprache unter dem Titel Reinke de Vos, später von 
Göthe ins Hochdeutsche übertragen. Der mittelhochdeutsche Reinhard 
war nur eine EpopWe gewesen: auch im Reinaert und im Reinke 
zeigt sich noch derselbe abgerundete Verlauf von Ereignissen, aber 
jetzo wesentlich nur als Träger der Lehre, und zwar einer satirisch 
gewendeten, mit Spott und Ironie gefärbten. Dieser Versuch, eine 
ganze Epopöie didactisch auszuttihren , wiederholte sich zu Ende 
des sechzehnten Jahrhunderts in George Rollenhagens Froschmäuseier 
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(LB. 2, 191), einem auf der Batrachomyomachie beruhenden Gedichte, 
das schön ist in Einzelheiten und ansprechend durch behagliche epische 
Breite, aber im Ganzen verfehlt, da sich die beiden Elemente nicht 
gehörig durchdringen und überhaupt die Composition wenig in sich 
selber abgeschlossen ist^. Sonst aber begnügte man sich von jetzt 
au mit einfachen, auf Ein Ereigniss, Eine Situation eingeschränkten 
Fabeln, jedoch immer noch ohne die äsopische Kürze und immer in 
Versen; bis endlich Lessing auch dagegen versuchte reformatorisch 
aufzutreten. Lessing stiess sich an der Geschwätzigkeit, in welche 
allerdings die Erzählungslust der deutschen Fabeldichter , wie sie noch 
Geliert (LB. 2, 661) und Lichtwer (LB. 2, 703) eigenthümlich ist, nur 
zu gern und zu gewöhnlich ausartete; an dem Missverhältniss, wel- 
ches meistentheils stattfand zwischen der breiten epischen Grundlage 
and der winzigen Lehre , welche hinterdrein folgte. Er unterwarf vom 
historischen Standpunkt aus das Wesen der Fabel einer gründlichen 
Untersuchung, führte dieselbe aber nicht zu Ende, konnte sie auch 
nicht wohl zu Ende führen, weil der historische Standpunct damals 
noch nicht gehörig befestigt und von der alten Thiersage, der Mutter 
der Thierfabel, so gut als nichts bekannt war. So gelangte er nicht 
über die lehrhafte Fabel hinaus, und da erschien ihm denn die äsopi- 
sche Art und Weise als das einzig gültige Muster: natürlich bei der 
Beschränktheit seines historischen Materials und bei der eigenthüm- 
lichen Richtung seines Geistes, die überall mehr auf Witz und Kürze 
und Schärfe gieng als auf episch erwärmtes Leben und phantasie. 
reiche Mannigfaltigkeit. Nur in Einem Stücke musste eben diese Lust 
an witziger Kürze ihm die äsopische Fabel mangelhaft erscheinen 
lassen: in Rücksicht des Epimythiums: dessen störende Ueberflüssig- 
keit erkannte er wohl. Em Ergebniss dieser seiner historisch - theore- 
tischen Untersuchungen war eine Sammlung eigener Fabeln, die er 
1759 herausgab: epische, meistentheils aus der Thierwelt entnommene 
Situationen als Mittel, irgend einen moralischen Satz zur Anschauung 
zu bringen; in möglichster Kürze und in Prosa; ohne Epimythium. 
Einen epischen Verlauf zeigt nur die Geschichte des alten Wolfs 
(Buch 3,' 16 — 22; LB. 3, 2, 189). Lessings Fabehi bilden in der 
Geschichte dieser Dichtungsart eine Epoche : seitdem haben in Deutsch- 
land auch die, welche bei der metrischen Form blieben, wenigstens 
die moralische Nutzanwendung in der Regel dem Leser selbst über- 
lassen; andre sind Lessing auch im Gebrauch der Prosa gefolgt. Erst 
Abraham Emanuel Fröhlich (1825) ist es gelungen, was an der Les- 
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singischen Anffassang und BehandluDg der Fabel Einseitiges nnd 
Unpoetisehes war, wieder gut zu machen und überhaupt derselben eine 
neue gltlekliche Wendung zu geben: eine Wendung, durch welche sie 
freilich in vielen Fällen aus dem Gebiete der Epik in das der Lyrik 
hinüber gerückt wird. Fröhlich betrachtet nämlich die Wirklichkeit 
weniger vom Standpuncte des Verstandes als von dem des G^mttths; 
er geht weniger auf Mittheilung eines Erfahrungssatzes, einer blossen 
Vorschrift aus, als darauf, in seinem Leser unmittelbar irgend eine 
bestimmte Empfindung anzuregen, und was dann diesem Zwecke 
auch wohl angemessen ist, die Wirklichkeit, welcher er sich anschliesst, 
ist gern eine landschafkliche : es sind häufig kleine Landschaftsbilder, 
die er dem Leser vor Augen stellt, und diese dann immer mit so 
viel idyllischer Objectivität aufgefasst, dass man die Absicht zu lehren 
kaum bemerkt, dass es eher scheint, der Dichter wolle an der Wirk- 
lichkeit lehren als durch dieselbe. Natürlich haben diese Fabeln die 
poetische Form und keine Epimythien (LB. 2, 1749). 

Jetzt haben wir nur noch vom Sprichwort zu reden. 

Das characteristische Merkmal, wodurch sich die eigentlichen 
Sprichwörter von den blossen Sprüchen oder Sentenzen oder Gnomen 
unterscheiden , ist dieses , dass die letzteren irgend eine sittliche Lehre 
oder Wahrnehmung ganz abstract und allgemein in möglichster Kürze 
aussprechen, gewöhnlich eben bloss als Wort des Verstandes, nur 
zuweilen mit einer mehr gemüthlichen Beziehung und Wendung; daher 
sie auch zum meisten Theile ganz ausserhalb der Poesie liegen, wo 
sie aber poetisch können genannt werden, zur didactischen Lyrik zu 
rechnen sind; dass dagegen das Sprichwort nicht beim Abstracten 
und Allgemeinen stehn bleibt, sondern der Abstraction eine concrete 
Gestaltung giebt, die Allgemeinheit in eine abgegrenzte Anschauung 
aus der sinnlichen Wirklichkeit besondert und concentriert. Es ist 
also z. B. nur eine Sentenz , so lange es heisst : „ Auf Warnungen des 
erfahrenen Alters soll man achten"; und erst durch die Versinnlichung 
und Besonderung: „Wenn ein alter Hund billt, soll man hinaussehn" 
wird der Moralsatz zum Sprichwort. Mithin ist das Sprichwort eine 
sinnlich umwundene Sentenz; daher auch der lateinische Name pro- 
verbium^ Fürwort, stellvertretendes Wort, nicht das eigentliche und 
gewöhnliche; und der griechische 7raQoi(^ua^ was neben dem Wege 
liegt, nicht auf dem graden Wege selbst, das, wozu man erst seit- 
wärts ablenken muss. Der deutsche Name Sprichwort ^ von spricht 
d. h. Wort, oder mit ganz ungrammatischer Schreibung Sprüchwort y 
bezeichnet nur in prägnant tautologischer Weise, dass es gesprochen, 
d. h. häufig und gewöhnlich gesprochen werde. 
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E^ leuchtet ein, in wie nahem Zusammenhange das Sprichwort 
mit der Fabel steht, und wie es sich wohl schickt, das eine nach 
dem andern abzuhandeln. Die Fabel will irgend eine sittliche Wahr- 
heit lehren : das Sprichwort gleichfalls ; die Fabel will sie lehren durch 
irgend eine vereinzelte Anschauung aus der Wirklichkeit: das Sprich- 
wort gleichfalls. Aber nun koipmen auch Unterschiede, die aus der 
practischen Bedeutung hervorgehn, welche das Sprichwort hat: es soll 
schnell in die Rede gemischt, es soll von Jedem gleich gefasst, von 
Jedem leicht und von Allen unverändert können behalten werden , und 
Jeder soll an seine Lehre glauben. Die Fabel fligt der epischen 
Anschauung gern die gemeinte Lehre noch hinzu, dem Concreten das 
Abstracte : das Sprichwort begnügt sich mit dem Concreten und erwar- 
tet, dass man darein den rechten Sinn legen und es recht gebrauchen 
^v^erde. Die Fabel hat jedesmal eine gewisse epische Beweglichkeit 
and Ausftlhrlichkeit, sei dieselbe auch noch so beschränkt und dtbrftig; 
und wo sie Parabel wird, ist sie sogar ebenso episch als die eigent- 
licli epische Erzählung: das Sprichwort theilt zwar mit der Parabel 
das Gebiet der menschlichen, mit der Fabel das der untermenschlichen 
Wirklichkeit, aber es concentriert die Anschauung derselben bis zu 
einer Kürze, bei welcher zu epischer Ausftlhrlichkeit kein Raum mehr 
bleibt Und zuletzt, von allen Unterschieden der wichtigste und 
wesentlichste: die Fabel erzählt immer: das Sprichwort kann auch 
erzählen, aber noch öfter stellt es seine Anschauung nicht als eine 
vergangene Thatsache , sondern als eine täglich wiederkehrende Wahr- 
nehmung dar; es fasst die Wirklichkeit nicht als eine bewegte und 
inuner andere, sondern als eine ruhende und in ihrer Erscheinung 
sich immer wiederholende und gleiche: die Fabel redet stets im Prä- 
teritum, das Sprichwort lieber im Präsens. Diese letzte hauptsäch- 
liche Eigenthttmlichkeit des Sprichwortes ergiebt sich zumeist aus der 
practischen Bedeutung, die es in Anspruch nimmt: es verlangt überall 
and bei Jedermann zu gelten; Jedermann soll ihm glauben; zu allen 
Zeiten und unter allen Umständen will es die Wahrheit sagen: daher 
diese präsentische Form der wiederholten Wahrnehmung, die nicht 
eine auf die Vergangenheit beschränkte erzählende ist, sondern sich 
ttber die Gegenwart hin bis in alle Zukunft erstreckt. So gehört denn 
das Sprichwort nur noch zur Hälfte in die Epik; zur Hälfte liegt es 
ansser derselben: es gehört zu ihr, insofern es seine Anschauungen 
aach ans der äussern Wirklichkeit entnimmt; es sondert sich von ihr 
^ab, insofern diese Wirklichkeit keine historisch bewegte ist 

Bei all dem ist der enge Zusammenhang, der zwischen der Fabel 
und dem Sprichworte besteht, nicht zu verkennen. Zu der innem 
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Uebereinstimmang beider kommt auch noch maimigfache äussere Yer- 
bindnng. Es ist nämlich gar nicht zu bezweifebi, dass viele Sprich- 
wörter nur verktlrzte Fabeln oder Thiersagen , viele Fabeln nur erwei- 
terte Sprichwörter seien. Wenn es z. B. bei Jesus Sirach 13, 3 heisst: 
„Was soll der irdene Topf mit dem ehernen? wenn sie zusammen- 
stossen, zerbricht er": so ist das noch ein Sprichwort Zur Fabel 
ausgeführt begegnet uns dann dasselbe Bild unter den jüngeren grie- 
chischen Vermehrungen des Aesop (Halms Ausgabe 422), bei Avian II, 
bei Bonerius (im Edelstein, Fab. 77) u. a. Umgekehrter Weise ver- 
hält es sich mit einem Sprichworte, das Freidank in seine Beschei- 
denheit aufgenommen hat: „Swer den mfil wil fragen von stnen 
hoBhsten mägen, so nennet er 6 den oßhein dan vater oder friunde 
dehein" (W. Grimms Ausg. 141). Das ist wieder Verkürzung einer 
altem Fabel, die schon bei Aesop erscheint (Halms Ausg. 157) und bei 
Lateinern des Mittelalters vor Freidank und nach ihm noch als Fabel 
im Renner Hugos vom Trimberg (LB. 1*, 831. 1*, 1011). Und ebenso 
hat unsre sprichwörtliche Redensart „der Katze die Schelle anbinden'' 
d. h. sich zum gemeinen Besten einer Gefahr aussetzen (Grimm, Wör- 
terbuch 5, 283) ihren Ursprung und ihre Erklärung nur in einer Fabel 
lateinischer und deutscher Dichter des Mittelalters (Boner. Edelst. 70). 
Am deutlichsten zeigt sich dieser Zusammenhang bei Bonerius : Bonerius 
liebt es , die lehrhafte Wirkung seiner Fabeln noch durch eingemischte 
Sprichwörter zu verstärken, und da sagen denn diese Sprichwörter in der 
Regel auch das Gleiche, nur kürzer, was die ganze Fabel, nur weit- 
läufiger, sagen will. So beginnt die zweiundzwanzigste (LB. 1*, 945. 
1*, 1125) von der Reue des todtkranken Weihen mit dem Sprichworte: 
„D6 der siech genas, do was er, der er ouch 6 was"; und weiterhin 
(LB. 1*, 946, 3. 1*^, 1126, 3) kehrt noch einmal der gleiche Satz 
in andrer, wenig abweichender Einkleidung wieder: „Ein wolf was 
siech: dö er genas, er was ein wolf als er 6 was". Sicher beruhen 
auch diese beiden Sprichwörter auf älteren Fabeln: nur so erklärt 
sich die hier angewendete seltnere Form des Präteritums. 

Wie die Fabel in der äusseren Darstellung schwankt zwischen 
gebundner und ungebundner Rede, so denn auch das mit ihr ver- 
wandte Sprichwort. Und es dürfte kaum verwundem, wenn das 
Sprichwort ttberall und ganz und gar die prosaische Form vorzöge, 
da es ja wo möglich noch didactischer ist als die Fabel. In der That 
liegt auch, wenn etwa ein Sprichwort rhythmisch geordnet und mit 
dem Reim oder der Allitteration geschmückt ist, darin noch keinerlei 
Anspruch auf poetische Kunst : der Rhythmus der Rede und der Gleich- 
klang der Laute sollen nur grade diese Gestalt der Abfassung sichern 
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und das Aufbewahren im Gedächtnisse erleichtem. Die ältesten 
Sprichwörter der Deutschen , welche am Anlang des elften Jahrhunderts 
schriftlich aufgezeichnet wurden (LB. 1^, 139. 1^, 317), sind beinah ohne 
Ausnahme alle prosaisch, gleich denen der alten Welt und des Mor- 
genlandes: die Form des Beimes häufiger auf sie anzuwenden hat 
man vielleicht erst von Freidank , also erst am Anfang des dreizehnten 
Jahrhunderts gelernt. 

2. DIE LYRISCHE POESIE. 

Indem wir von der epischen Poesie zur lyrischen übergehn, kom- 
men wir von einem polaren Gegensatz zum anderen. In den meisten 
Stücken liegen beide innerhalb ganz verschiedener Kegionen und 
schlagen durchaus verschiedene Wege ein. Aber doch ist die eine 
aus der andern hervorgegangen, und so wird auch irgendwo ein Punct 
sein mfissen, in welchem sich beide berühren. Jene Trennung und 
diese Vereinigung, beides ist nun zu besprechen. Die Eigenthümlich- 
keiten der lyrischen Poesie Werden uns klarer vor Augen treten , wenn 
wir sie mit den uns bereits bekannten Eigenthümlichkeiten der epi- 
schen Poesie zusammenstellen. 

Die Epik entnimmt ihre Anschauungen aus der Wirklichkeit der 
Geschichte, also der sinnlichen Aussenwelt: die Anschauungen des 
lyrischen Dichters gehören der geistigen Innerlichkeit, seine Wirklich- 
keit ist die des Seelenlebens; während uns also der epische Dichter 
äussere Thatsachen vorftlhrt, zeigt uns der Lyriker innere Zustände. 
In der Epik ist das Object der Anschauung verschieden von dem 
anschauenden Subject, und je weniger dieses sich bemerkbar macht, 
je reiner und ungetrübter bloss das Object vor Augen tritt, desto 
vollkommener wird auch die Dichtung sein: der Character der Epik 
ist also die Objectivität. In der Lyrik sind Subject und Object ems, 
das Subject hat sich selbst zum Object, sie ist gleichsam reflexive 
Poesie: hier ist also die höchste Subjectivität zugleich die höchste 
Objectivität, und je subjectiver ein lyrisches Gedicht ist, desto lyri- 
scher ist es auch: man kann deshalb im Gegensatz zur Epik als das 
Wesen der Lyrik die Subjectivität bezeichnen. Der Epiker erlangt 
jene Objectivität nur dadurch, dass er sich seiner Anschauungen vor- 
züglich durch die Embildungskraft bemächtigt, dass er die Gescliichte 
festhält durch die Erinnerung , dass er der Geschichte nacbschafft durch 
die Phantasie; die epische Poesie ist die Poesie der Einbildungskraft. 
Die Subjectivität der Lyrik dagegen beruht m dem erregten Gefühl 
des dichterischen Subjectes , m diesem sind die Anschauungen zu Hause, 
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welche der Dichter ausspricht, und wenn in der Epik das Gefühl 
nur in so weit thätig ist, als es der Einbildung dient, so wirkt in 
der Lyrik die Einbildung nur, indem sie dem Gefühle dient: die lyri- 
sche Poesie ist also die Poesie des Gefllhls. 

Jene Oberherrschaft der Einbildungskraft, jene Tollkommcne 
Objectivität, welche die Epik characterisiert, sind aber nur möglich, 
wenn der Dichter entweder gar keine scharf ausgeprägte Individuali- 
tät hat oder sich wenigstens ihrer zu entschlagen weiss, so lange er 
dichtet; die Epik ist kein Ausfluss und kein Wiederschein des Indi- 
viduums, sondern der gesammten Nation, sie ist national. Dagegen 
die lyrische Subjectivität ist allein das Resultat der vollendeten Indi- 
vidualität, die schon die Grenzen zwischen sich und der tlbrigen Welt 
gefunden hat und sich ihrer selbst bewusst geworden ist: sie ist mit 
Einem Worte individuell. Das Epos, weil es so national ist, wird 
darum auch das volle Yerständniss und die volle Reproduction immer 
nur bei demjenigen Volke finden , in und aus dessen Mitte es erwachsen 
ist: über die Grenzen dieses Landes und dieses Zeitalters hinaus wird 
es immer fremder und fremder. Anders die Lyrik: ein lyrisches 
Gedicht ist zwar in seinem Ursprünge auf den vereinzelten Punct Eines 
Individuums eingeschränkt; trotzdem aber und eben deswegen erstreckt 
sich seine Wirksamkeit über alle Völker und Länder und Zeiten 
hin. Denn so wie der Dichter nicht mehr aus dem Volke, sondern 
lediglich aus sich heraus spricht, spricht er auch nicht mehr als 
Grieche und Deutscher, sondern lediglich nur noch als Mensch: and 
damit ist seinem Gedichte die Reproduction bei allen gesichert, die 
auch Menschen sind und auch schon gelernt haben, ihre menschliche 
Besonderheit aus der nationalen Gesammtheit herauszulösen. Während 
also die Epik national ist, hat die Lyrik einen egoistischen und des- 
halb kosmopolitischen Character. Aus dieser zugleich egoistischen und 
kosmopolitischen, dieser individuellen, subjectiven, gemüthlichen, inner- 
lichen Natur der Lyrik ergiebt sich als letzter Unterschied etwas, das 
früherhin schon ausflihrlich ist behandelt worden (S. 42 — 46), nämlich ihr 
jüngeres Alter ; wenn hier auch gar keine äusseren Zeugnisse sprächen, 
so dürfte man schon aus inneren Gründen zuversichtlich behaupten , sie 
sei später entsprungen als die Epik. Denn eine solche Poesie ist nnr 
bei vorgerückter Civilisation möglich; noch jetzt können wir an ein- 
fachen, natürlichen Menschen täglich die Erfahrung machen , dass Natu- 
ren der Art niemals im Stande wären, ein lyrisches Gedicht weder 
zu producieren, noch zu reproducieren. Solche Seelen haben dafür 
ein viel zu gesundes Nervensystem : leisere Eindrücke empfinden sie 
gar nicht, und durch stärkere werden sie in eine so heftige Aufregung 
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rersetzt, dass sie die Leidenschaft nicht zu massigen wissen, dass 
ihnen jenes Mass der Kunst gebricht, ohne welches keine künstleri- 
sche Anschauung möglich ist Was aber ausser ihnen geschehen ist, 
das zu erzählen wissen sie ganz wohl : die epische Poesie kann sehr 
wohl unter solchen Menschen und muss zuerst unter ihnen entspringen. 

Bisher haben wir Epik und Lyrik nur betrachtet, inwiefern sie 
anseinandergehn ; nun haben wir auch den Punct zu suchen, in wel- 
chem sich die verschiedenen Richtungen berühren und vereinigen, 
gleichsam den Indifferenzpunct der beiden Polaritäten. Also beide 
zeigen den Dichter in Beziehung auf die Welt ausser ihm, beide 
schliessen sich an die äussere Wirklichkeit, an geschehene Thatsachen 
an ; nur jede in eigenthümlicher Weise. Der Epiker macht die äussere 
Wirklichkeit zur Form der angeschauten Idee, er giebt sich ganz den 
Thatsachen hin und erzählt sie, sein Thim gleicht dem transitiven 
Zeitworte mit einem Objectsaccusativ; den Lyriker geht die Welt ausser 
ihm nur in so fem etwas an, als sie auf ihn einwirkt, als irgend ein 
Factum oder sonst irgend etwas, das er ausser sich gewahrt, sein 
Geflihl erregt, sein Thun gleicht einem in sich abgeschlossenen intran- 
sitiven oder reflexiven, etwa mit einem Genitivus causalis bekleideten 
Zeitwort: in so fem ist aber auch er durchaus von der geschichtlichen 
oder sinnlichen Wirklichkeit abhängig: denn es giebt kerne inneren 
Zust^de, die nicht ihren wirkenden Grund ausserhalb des Menschen 
in der Geschichte, in der Natur oder in Gott hätten, sollte auch er 
selber sich dessen nicht bewusst sein und keine Rechenschaft darüber 
geben können. Jede lyrische Anschauung hat ihren Anlass ausser 
dem Dichter: ebenso wird sie auch noch durch das Mittel der Dar- 
stellung, durch die Sprache, unablässig in eine immer wiederholte 
Beziehung zur äusseren Wirklichkeit gebracht. Der Grund aller Sprache 
ist eine durchaus concret sinnliche Auffassung; die innerlichsten Dinge 
benennt sie auf die alleräusserlichste Art, und so kann der Lyriker 
kein Gedicht zu Stande bringen, ohne dass von Anfang bis zu Ende 
seine innem Zustände mit Anschauungen der Aussenwelt umkleidet 
und versinnlicht werden. 

Jene causale Beziehung auf die Aussenwelt ist der Punct, in 
welchem die Lyrik nicht bloss ihrem innem Wesen nach mit der Epik 
zusammenhängt : es ist diess auch der Punct , an welchem sie im Ent- 
wickelungsgange der Poesie aus der Epik entsprangen und heran- 
gewachsen ist Eh wir jedoch diese Betrachtung weiter verfolgen, 
ist zuvor noch eine andre Uebereinstinunung zu besprechen, die zwi- 
schen Epik und Lyrik besteht und deshalb besteht, weil eben beides 
Poesie ist, d. h. weil beide progressiv anschauen und darstellen. Ein 
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episches Gedicht schreitet vorwärts, v^eil die Wirklichkeit, ans der 
es seine Anschauungen entnimmt, eine geschichtliche, d. h. eine von 
Thatsache zu Thatsache vorwärts schreitende ist. Ein lyrisches (Jedicht 
geht auch vorwärts, aber nicht aus dem gleichen Grunde: denn seioe 
Anschauungen gehören nicht der äusseren Geschichte an; sondern es 
geht vorwärts, weil die inneren Zustände nothwendig auch einen 
historischen Verlauf, eine causale Verkettung haben gleich den That- 
Sachen der Epik, und weil die Empfindungen des Dichters auch nicht 
neben einander liegen, sondern eine der andern nachfolgen, eine aus 
der andern hervorgehen; es geht vorwärts auch wieder jenes Mittels 
der Darstellung wegen , weil auch die Sprache vorwärts geht. Es hat 
also ein lyrisches Gedicht in Anschauung und Darstellung ebenso wohl 
zusammenhangenden Fortschritt und Reihenfolge als ein episches, nur 
dass es hier innere Zustände sind, die in einer Beihenfolge von Ursache 
und Wirkung vor uns treten. 

Daraus ergiebt sich eine Regel über, die Grösse und den Umfang, 
überhaupt die ganze Composition lyrischer Dichtungen. Die Einheit 
Einer leitenden Idee, welche Anfang, Mitte und Ende beherrscht, 
welche Alles zusammenhält und jede Empfindung zurückweist, die 
ausser ihrem Bereiche liegt, diese Einheit versteht sich von selbst: 
denn das ist eine allgemeine Anforderung, der sich jedes Kunstwerk 
unterwerfen muss. Aber flir die Lyrik wird insbesondere noch eine 
überschauliche, gedrungene, concentrierende Einfachheit verlangt Ein 
episches Gedicht kann sich eher ausdehnen und überall ausführlich 
sein: denn da der causale Zusammenhang äusserer Thatsachen leichter 
zu fassen ist, so kann der Leser dem Dichter auch auf einem länge- 
ren Wege reproducierend folgen. Nicht so ist es bei lyrischen Dich- 
tungen. Hier gilt es die Reproduction innerer Zustände; und diese 
ist offenbar um vieles schwieriger: es sind leisere Fäden, an welchen 
die Empfindungen zusammenhangen als jene, welche Thatsache mit 
Thatsache verbinden. Deshalb ist es hier gut, den Kreis so eng zu 
ziehen als möglich, und gut, auch innerhalb des engen Kreises nicht 
gar zu weitläuftig und ausführlich zu sein; wenn man gar zu sehr 
bemüht ist, dem Leser die einzelnen Empfindungen eigentlich vorzn- 
entwickeln und ihm auch den kleinsten Schritt aus einer in die ai^dre 
vorzuthun , so kann man gewiss sein , dass er bald keinen mehr nach- 
thut; denn er erwartet hier nachempfindbare Bewegung des Gemttthes, 
aber keine nachdenklich psychologische Entwickelung. Diese Begcl 
der concentrierten Einfachheit gilt jedoch in ihrer ganzen Ausdehnung 
nur fllr rein lyrische Dichtungen, nicht aber lür episch -lyrische oder 
für didactisch - lyrische : bei solchen lässt man sich den längeren und 
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langsameren Verlauf schon gefallen , aber [doch nur nm des beigemischten 
unlyrischen Elementes willen, um der Epik willen, die eine Reihe 
von Thatsachen, um der Didactik willen, die eine logisch geordnete 
and aasgesponnene Dednction mit sich fUhrt. Die Elegien des Kalli- 
machos können deshalb so viel länger und breiter sein als die Oden 
der Sappho, weil jene episch - lyrisch , diese rein lyrisch sind; nnd 
eben deshalb ist die Eine Urania von Tiedge so lang, ja noch länger 
als alle Lieder von Uhland zusammengenommen , denn sie ist didactisch- 
lyrisch, diese meist rein lyrisch. 

Die gedrängte Kürze der Lyrik war ursprünglich auch durch ein 
Mittel ihrer Darstellung motiviert, den musikalischen Vortrag, von 
welchem sie auch ihren Namen empfangen hat: als die epischen 
Dichtungen längst schon nicht mehr gesungen, sondern nur noch gelesen 
wurden, da galt fUr die Lyrik immerfort noch der Gesang, bei uns 
wie bei den Griechen und bei andern Völkern, bei den Griechen 
bis in die spätesten Zeiten, bei uns bis zur Erfindung der Buch- 
druckerkunst : erst diess neue Mittel der Verbreitung und Erhaltung 
poetischer Werke hat das Singen wie das Sagen mit Einem Male wo 
nicht gänzlich verdrängt, doch vielfach entbehrlich gemacht Der 
Gesang aber ward meist mit Saitenspiel begleitet, im Mittelalter mit 
der Harfe und der Geige und andern ähnlichen Instrumenten, bei den 
Griechen meist ndt der Lyra, die als vollkommeneres Tonwerkzeug an 
die Stelle der epischen Eitharis oder Kithara getreten war. Daher 
der Name, wie denn schon das griechische Uga auch zur Bezeich- 
nung der lyrischen Poesie gebraucht wurde. Dieses Vortrages durch 
den lebendigen Gesang und das kunstreiche Saitenspiel waren aber 
natürlich nur solche Dichtungen fähig, die in ihrem Umfange der 
Kraft des Sängers und der Aufmerksamkeit des Zuhörers nicht zu 
viel zumutheten, so dass in diesem Darstellungsmittel eine neue Bedin- 
gung zur Etlrze vorhanden war. Obgleich wir zwar jetzt unsre lyri- 
schen Gedichte nur noch zu lesen pflegen, so ist doch diejenige Art 
der metrischen Form, welche durch den Gesang bedingt ist, die stro- 
phische, bestehn geblieben. Die strophische Abfassung überkam aber 
unsre deutsche Lyrik von der Epik, wie das die ältesten lyrischen 
Gedichte unverkennbar zeigen, deren Form ganz oder beinahe ganz 
die altepische ist ; nur hat sich die Strophe , welche in der Epik über- 
aus einfach gewesen war, nun in der Lyrik alsbald zu grösserer 
Kttnstlichkeit und Mannigfaltigkeit ausgebildet: beides war an seinem 
Orte durchaus angemessen, die einfache Strophe passte ebensowohl 
zu dem gleichmässigen Fortschritt der Epik, als die reich und man- 
nigfaltig gegliederte zu der leidenschaftlichen Aufregung der Lyrik. 
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Bei den Griechen liegen die lyrischen Metra noch um vieles weiter 
ab von den epischen. Die griechische Epik kannte wahrscheinlich die 
Strophen überhaupt gar nicht; wenn sie dieselbe aber kannte ^ wie 
die neaesten Aufstellungen behaupten , so waren sie jedesfalls höchst 
einfach und bestanden aus lauter ganz gleichen Versen, nämlich Hexa- 
metern; und auf der andern Seite geht die künstliche Mannigfaltigkeit 
der lyrischen Metra bei den Griechen noch um vieles weiter als bei 
uns, da nicht bloss die Strophen aus verschiedenen Versen, sondeni 
auch wieder die Verse aus verschiedenen Füssen zusanunengesetzt 
wurden. Weiter können wir hier in Einzelheiten nicht eingehn: es 
ist genug, aufmerksam geworden zu sein, wie sich in diesem 
metrischen Gegensatze zwischen Epik und Lyrik das characteristische 
Verhältniss der äussern metrischen Form zum innem Gehalte scharf 
genug bei uns und noch schärier bei den Griechen ausgeprägt 
zeige: denn bei den Griechen ist sowohl die Einfachheit der epi- 
schen , als die Mannigfaltigkeit der lyrischen Form auf das Aeusserste 
getrieben. 

Diese neuen Vergleichungen , bei denen sich wiederum zu gleicher 
Zeit Uebereinstimmung und Verschiedenheit der beiden Dichtnngsarten 
erwiesen haben, leiten uns jetzt von neuem darauf hin, das histori- 
sche Verhältniss derselben zu betrachten. Es wird mit wenigen Blicken 
und kurzen Worten abgethan sein, da diess kein Gegenstand ist, den 
wir jetzt zum ersten Mal berühren. 

Die Lyrik ist nicht bloss jünger als die Epik: sie ist aus der- 
selben entsprungen. Die lyrisch gefärbte Epik, wie wir sie in den 
Hymnen der Griechen, in den Liedern der Deutschen des zwölften 
Jahrhunderts geftmden haben , begann den Uebergang ; er ward weiter 
und der Vollendung entgegen geführt durch solche Dichtungen, in 
denen das lyrische Element bereits das überwiegende ist, die wir 
deshalb im Gegensatz zu jener lyrischen Epik epische Lyrik nennen 
wollen. In der lyrischen Epik wird die geschichtliche Wirklichkeit 
noch durchaus episch, d. h. als eine Vergangenheit aufgefasst: in der 
epischen Lyrik kann sie eine noch unvergangene, vorliegende sein, 
ja es verhält sich gewöhnlich so, da hier das dichterische Individuiun 
schon mehr hervortritt und dem Individuum die Geschichte der Gegen- 
wart näher liegt und es mit ihr vertrauter und befreundeter ist. Das 
Individuum tritt aber nur mehr hervor als in der lyrischen Epik; 
noch nicht in der ganzen Fülle der Subjectivität und Individualität; 
am deutlichsten zeigt sich das in den beiden Hauptarten der epischen 
Lyrik, die bei den Griechen auf dieser überleitenden Stufe liegen, in 
der Elegie der lonier und der chorischen Lyrik der Dorier. Wie diese 
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in ihren Anfängen beschaffen waren, sprach da der Dichter immer 
noch weniger ans seiner Seele, ans seiner Individualität heraus, als 
aas der Seele seines Volkes, aus seiner Nationalität: aber diese 
Nationalität war selbst schon eine individuell beschränkte; es war 
nicht mehr die allgemein hellenische, sondern die speciell ionische 
oder dorische, grade wie diese elegischen und chorischen Dichter 
sich auch nicht mehr der alten epischen Gesammtsprache, sondern 
schon ihrer abgesonderten Mundart bedienten. Mit diesem Anschliessen 
an die nächste Gegenwart war denn aber der letzte Wendepunkt 
gegeben, an welchem die Poesie endlich in die reine und eigentliche 
Lyrik übertreten musste: wie von selbst schob sich an die Stelle der 
gegenwärtigen geschichtlichen Wirklichkeit die gegenwärtige Wirklich- 
keit überhaupt; nicht mehr bloss, was ausser dem Dichter grade 
geschah, sondern was überhaupt ausser ihm war, die ganze äussere 
Wirklichkeit ward der Anstoss zu lyrischen Anschauungen, und diese 
mussten um so subjectiver und individueller sein , je weniger eigentlich 
Geschichtliches in jenen anregenden Motiven lag. Diese leichte, aber 
entscheidende Wendung ist es, die überall nach den vorbereitenden 
Stufen, der lyrischen Epik und der epischen Lyrik, zuletzt die eigent- 
lich lyrische Lyrik hinstellt; so ist's bei uns, so ist's bei den Grie- 
chen gewesen: die reine Lyrik der Aeolier hat sich erst nach der 
epischen Lyrik der lonier und der Dorier gebildet. Die volle Bedeu- 
tung, welche nun endlich das dichterische Individuum gefunden hatte, 
zeigt sich, wenn man die äolische Lyrik mit der dorischen vergleicht, 
schon äusserlich auf das schlagendste darin, dass zum Vortrage der 
dorischen Dichtungen noch der Chor gehörte, gleichsam der Reprä- 
sentant des Volkes, in der äolischen dagegen der Gesang die Sache 
eines Einzigen war. 

Somit hätten wir nun bereits zwei Arten lyrischer Poesie : episch- 
lyrische als Weiterbildung der lyrisch - epischen , und lyrisch -lyrische 
als Ziel und Ende des ganzen Weges. Aber auch die andre Mischart 
der Epik, auch die didactische Epik trieb ihre Sprossen in die Lyrik 
hinüber, und es erwuchs aus ihr auf diesem neuen Gebiete die didacti- 
sche Lyrik, Lyrik, die sich anschliesst an ein zu lehrhaften Zwecken 
ergriffenes episches Motiv. Mithin haben wir drei Arten der Lyrik 
zu unterscheiden: 1) die epische Lyrik oder die Lyrik der Einbildungs- 
kraft, die Fortsetzung der lyrischen Epik, die sich anschliesst an 
epische Motive; 2) die didactische Lyrik oder die Lyrik des Verstan- 
des, die Fortsetzung der didactischen Epik, welche lehrhafte Zwecke 
verfolg?, und 3) die lyrische Lyrik oder die Lyrik des Geftlhls, der 
Gipfel , die Blüte und Frucht dieser ganzen Dichtungsart , ohne episches 
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Motiv und ohne lehrhaften Zweck. Jede dieser drei Arten ist nun 
noch im Einzelnen näher zu betrachten. Wir beginnen mit der epischen 
Lyrik, der Lyrik der Einbildungskraft. 

Indem der Dichter die lyrische Entwickelung innerer Zustände an 
ein äusserlich gegebenes episches Motiv anknüpft, kann er auf zwie- 
fache Weise verfahren. Erstens versetzt er sich ganz und gar mitten 
in die epische Wirklichkeit hinein, so dass nicht er selbst es ist, 
welcher die angeregten Empfindungen ausspricht, sondern dass er 
seine Worte der Person in die Seele und in den Mund legt, die han- 
delnd oder leidend der tragende Mittelpunct jener Wirklichkeit ist 
Wir wollen diess Verfahren das objective nennen. Durch ihre Objecti- 
vität schliessen sich dergleichen lyrische Dichtungen auf das engste an 
die lyrische Epik an; sie sind auch, historisch betrachtet, unmittelbar 
aus der letztem hervorgegangen. Wir haben es als eine gewöhnliche 
Beschaffenheit lyrisch -epischer Lieder kennen lernen, dass sie ganz 
kurz eine epische Situation hinstellen und dann die epische Person 
die Empfindungen aussprechen lassen, welche durch jene Umstände 
motiviert sind. Ein Beispiel der Art aus der Mitte des zwölften Jahr- 
hunderts bietet jenes Lied Dietmars von Aist (S. 95). Nimmt man 
diese epische Situation fort, durch welche dergleichen Dichtungen 
noch innerhalb der Epik festgehalten werden, und giebt man bloss 
in jener objectiven Weise den Ausdruck der inneren Zustände, so 
entsteht die Art von epischer Lyrik, die wir hier besprechen, die 
lyrische Auffassung und Ausflihrung einer epischen Situation. Der- 
gleichen Lieder finden wir bald nach Dietmar von Aist; ja beinahe 
gleichzeitig mit ihm bei nur wenig späteren Dichtem , beim Etlmberger, 
bei Reinmar dem Alten (LB. 1 *, 33 1 . 1 ^ 509 ; Litt. Gesch. S. 240, Anm. 10). 
Häufig sind es klagende Liebeslieder, aber keine des Dichters, son- 
dern eines Weibes, in dessen Seele der Dichter sich versetzt; das 
epische Motiv wird nicht besonders dargestellt, weil es sich aus den 
lyrischen Worten leichtlich von selbst ergiebt. Den Griechen und 
Römern scheint diese objective Art der epischen Lyrik minder bekannt 
gewesen zu sein; das bedeutendste Beispiel gehört einer späten Zeit 
an, die Heroides des Ovid, Briefe, die von berühmten liebhaberinnen 
an ihre entfernten Liebhaber gerichtet werden , z. B. von DeYanira an 
Hercules, nebst etlichen Gegenbriefen ihrer Liebhaber: den Inhalt 
macht die Entwickelung innerer Zustände; die epische Grundlage der- 
selben wird theils als bekannt vorausgesetzt, theils ist sie aus den 
inneren Zuständen zu errathen. Seit dem siebzehnten Jahrhundert, 
seit Christian Hofmann von Hofmannswaldau und anderen hat man 
diese Art hin und wieder auch in Deutschland nachgeahmt, zugleich 
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aber den Namen missverstanden und yerdreht: statt unter Heroides 
Heroinnen, Heldinnen, episch berühmte Weiber zu verstehn, hat man 
gemeint, Herois verhalte sich zu Heros wie Aeneis zu Aeneas und 
bezeichne ein Oedicht , das von Helden handle ; deshalb und in diesem 
Sinne hat man die Gedichte selbst Heroiden genannt und daneben 
auch die deutsche Uebersetzung Heldenbrief gebraucht. Aber auch 
ohne diese Heroiden, die man also erst dem Ovid abgelernt hat, ist 
die objectiv epische Lyrik in Deutschland von jeher zu Hause gewe- 
sen; auch bei neueren Dichtem findet sich genug der Art. Als Bei- 
spiel ist eines der bekanntesten und besten Gedichte des Grafen von 
Platen zu nennen, der Pilgrim von St. Just (LB. 2, 1727). Das epische 
Motiv ist Karl V., wie er die Krone niederlegt und ins Kloster geht: 
das wird aber nicht erzählt, der Dichter legt auch nicht seine 
subjectiven Empfindungen dar, sondern er versetzt sich mit den Empfin- 
dungen , welche diess Ereigniss anregen kann , in die Seele des Handeln- 
den selbst, er legt sie als Selbstgespräch Karl V. in den Mund. 

Wenn nun das Motiv kein ganz eigentlich episches ist, keine 
Thatsache, kein Ereigniss, kurz, nichts historisch Bewegtes, sondern 
überhaupt nur eine äussere Wirklichkeit, äussere Umstände und 
Zustände, in die aber der Dichter seine Empfindungen objectiv über- 
trägt, so ergiebt sich daraus die mimische Poesie, so genannt, weil 
diess Versetzen in fremde Individualität und fremde Umstände die 
grösste nachahmende Treue in Auflassung und Darstellung verlangt. 
Dergleichen mimische Dichtungen finden sich gleichfalls, und diese ganz 
besonders häufig, in der deutschen Poesie: wir dürfen darin eine 
Nachwirkung des alten epischen Hanges erblicken. Beispiele bei 
Göthe: der Goldschmiedsgesell u. a.; bei Uhland: Lied eines Armen, 
Schäfers Sonntagslied, des Bjiaben Berglied, der Schmied, Jägerlied, 
des Hirten Winterlied, Lied des Gefangenen u. s. f. Da die Wirklich- 
keit, welche hier das Motiv abgiebt, keine historisch bewegte, sondern 
eine ruhende ist, so muss natürlich die mimische Poesie sehr leicht 
in das Gebiet der Idylle hinüberstreifen : in dieser Haltung erscheint 
sie denn auch gewöhnlich bei solchen Dichtem, die auch sonst Idylliker 
smd, wie z. B. bei Voss und Hebel. 

In den bisher besprochenen Arten von epischer Lyrik fliessen die 
epische Wirklichkeit und die lyrische Empfindung ganz in Eins; der 
Dichter entwickelt innere Zustände, aber nicht seine eigenen oder 
doch nicht als die seinigen, sondern als die einer fremden Individuali- 
tät, und bedingt und hervorgerufen durch eine Wirklichkeit, in wel- 
cher er selbst sich nicht befindet, in welche er sich nur durch die 
Euibildongskraft versetzt. 
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Neben dieser objeetiven epischen Lyrik giebt es noch ein andres 
Verfahren ; noch eine zweite Art, die auch auf epischen Anstössen und 
Grandlagen beruht, bei der jedoch das Epische und das Lyrische sich 
nicht in eben dieser Art und Weise mit einander yerschmelzen, son- 
dern die Aussenwelt gesondert vor dem Dichter daliegt , und er dieselbe 
in seiner Individualität und ans dieser heraus betrachtet. Zu dieser 
Art von epischer Lyrik, die wir im Gegensatz zu jener die subjective 
nennen können, gehört zuerst und zumeist die Elegie. 

Wir sind gewohnt, die Worte Elegie und elegisch in einem ein- 
geschränkten Sinne zu nehmen, der den Griechen, von denen wir 
doch Wort und Sache selbst bekommen haben, fremd ist. Wir sehen 
illr jetzt billiger Weise noch ganz von diesem einengenden Grebrauche 
ab und fassen den Begriff in seiner ganzen, ihm gebührenden Aus- 
dehnung. 

Die Elegie der Griechen liegt recht eigentlich an der Grenze 
zwischen dem epischen Gebiet und dem lyrischen, schon auf dem 
lyrischen, aber noch hart am Uebergange und Anfange. Es mischen 
sich da epische Anschauung und lyrische , so dass letztere zwar durch- 
aus herrschend bleibt und überwiegt, jene aber ebenso nothwendig 
ist ftlr das Wesen des Ganzen. Der Dichter nimmt die Wirklichkeit 
ausser ihm, seien das nun einzelne, ihn besonders nah berührende, 
frische Thatsachen, oder sei es die gesammte Aeusserlichkeit des 
Menschenlebens oder der Natur, wie sie in ihrem ruhigen Bestände 
ihn gegenwärtig umgiebt : der Dichter nimmt diese frische Wirklichkeit 
mit all der epischen Objectivität, deren sie nur fähig ist, in sich auf 
und knüpft daran eine mehr oder weniger leidenschaftlich bewegte 
Entwickelung der subjectiven inneren Zustände, welche jene äussere 
Gegenständlichkeit in ihm , in ihm selbst erregt. Wie somit die Elegie 
episch und lyrisch zugleich ist, so ist sie auch bei den Griechen die 
älteste Form der epischen Lyrik, diejenige Form, welche den üeber- 
tritt der Dichtkunst aus dem Gebiete des epischen Gesanges in das 
des lyrischen historisch vermittelt hat und Alles in ihr und an ihr, 
das Land, wo sie entsprungen ist, die metrische Form, in wel- 
cher sie sich bewegt, der Name, den sie ftlhrt, der ganze Stufen- 
gang der Entwickelung, den sie durchlaufen hat, das eigenthünüiche 
Wesen, zu welchem sie dabei gelangt ist. Alles das sind Nach- 
wirkungen und characteristische Spuren ihres organischen Zusam- 
menhanges mit der Epik. Wir betrachten deshalb diese einzelnen 
Beziehungen näher. 

Das Land und das Volk, dem die griechische Elegie ihre Ent- 
stehung verdankt, und von dem sie auch bis in die spätesten Zeiten 
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hinein nut yorzüglicher Liebe und dem meisten Erfolge ist gehegt and 
gepflegt worden , sind die lonier. Sie ist also geboren und aufgewach- 
sen und hat gelebt bei demselben griechischen Volksstamme, der 
sich auch von jeher zwar nicht ausschliesslich, aber doch vor Allem 
verdient gemacht hatte um die Cultur des epischen Gesanges, wie 
ja die mannigfach sich bestreitenden Nachrichten tlber den Geburtsort 
des Homer ihn doch beinahe alle unter den Städten und Inseln der 
lonier suchen; Chios, die Heimat der Rhapsoden, die sich Homeri- 
den nannten, war eine ionische Insel, und die Rhapsoden lonieus 
tragen später ausser ihren epischen Rhapsodien auch Elegien vor. 
Wie also die Elegie entsprungen war unter dem Lieblingsvolke des 
epischen Gesanges, wie sie als älteste Gattung der Lyrik unmittelbar 
auf die Epik folgte, und wie sie die epischen Anschauungen mit in 
die Lyrik hinübemahm, so deutet sie auch in ihrer metrischen Form 
auf die begründend vorangegangene Epik zurück, zeigt auch darin 
ihre zwischen beiden Gattungen schwankende und schwebende Zwie- 
spältigkeit. Ihre Form ist bekanntlich da^ Distichon, eine zweizeilige 
Strophe, bestehend aus Hexameter und Pentameter, dem altepischen 
und einem lyrischen Verse. Jener entspricht der ruhenden, objectiven 
Grundlage, welche die aufgefasste epische Anschauung bildet, dieser 
der lyrischen Empfindung, welche sich bewegt über jene Grundlage 
hin; jener stellt die stätig fortwirkende objective Ursache dar, dieser 
die daraus entspringende Wirkung der mannigfaltig wechselnden sub- 
jectiven GeMde; jener ist gleichsam der epische Vordersatz, dieser 
der lyrische Nachsatz. Damit ist jedoch nicht gesagt, dass wirklich 
auch der Hexameter immer epischen, der Pentameter immer lyrischen 
Inhalt habe und haben solle und könne : nur im Allgemeinen wird die 
zwiespältige Mischung von Epik und Lyrik, die das Wesen der Elegie 
aasmacht, durch den entsprechenden metrischen Zwiespalt epischer 
und lyrischer Verse characteristisch bezeichnet: und es wird damit 
auch in der metrischen Form bis zur grösseren Hälfte der Strophe 
ein Ueberrest der alten alleinigen Epik bewahrt. Erst die Römer 
haben es versucht, etwas von jenem Gegensatz sogar bis innerhalb 
der einzeben Distichen durchzufahren: bei ihnen ist es feste Regel, 
was bei den Griechen kaum der gewöhnlichere Gebrauch ist, mit 
jedem Pentameter einen Satz zu schliessen, und dann stehn sich auch 
bei ihnen Hexameter und Pentameter häufig gegenüber wie Vorder- 
satz und Nachsatz, zuweilen wirklich auch als epischer Vordersatz 
und lyrischer Nachsatz. 

Wie die metrische Form der Elegie, so weisen auch ihre 
Benennungen auf den epischen Ursprung zurück. Lange Zeit trugen 
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sie den gleicheu Namen als die epischen Gesänge, nämlich l/ri; : so nannte 
noch Solon selber seine elegischen Dichtungen. Dann aber trat ein 
andrer an dessen Stelle , der jedoch nicht minder aus der alten epischen 
Zeit herrtthrt. Wir haben früher als eine Hauptgattung der lyrischen 
Epik, als eine epische Gelegenheitspoesie der Griechen die Threnen 
kennen gelernt (S. 92); eine besondre Art solcher Threnen hiess eleyog. 
Dieses Wort, welches eine kindische Etymologie von 5 ? leyetv, weh 
weh rufen, herleitet, gehört zu derselben Wurzel wie eleog, Mitleid, 
ikeicüy bejammern, eleXav und mit Ablaut dlakd, ein Kriegsgeschrei, 
oloXvl^cOj klagen, jammern, namentlich zu den Göttern empor; das y 
von eleyog findet sich auch in dXahxyij und oXolvyr]. Solche eleyoi, 
Klagelieder, wurden mit Begleitung der Flöte gesungen, wie die 
Nenien der Römer; die characteristische Versart war der Pentameter, 
vielleicht mit dem Hexameter, vielleicht mit andern Versen gemischt, 
vielleicht ohne alle Beimischung fllr sich bestehend. Eine Ableitung 
von lleyog ist ikeysTov, das vielleicht ursprünglich nur der Name des 
Pentameters ist, sicherlich aber und jedesfalls einer aus Hexameter 
und Pentameter zusammengesetzten Strophe , also des sonst s. g. Disti- 
chons. Die neue Dichtungsart nun, die Elegie, theilte mit dem alten 
ileyog die Anlehnung an die epische Wirklichkeit, sie sprach auch 
nicht selten schmerzliche Gefühle aus, sie entlehnte von dem eksyog 
den Gebrauch des Distichons sammt der mit .dem Gesänge verbunde- 
nen Flötenbegleitung. Alles diess war Anlass, jene von sleyog gebildete 
Ableitung eXeyeiov nun in einem weiteren Sinne zu gebrauchen: es 
ward nun eben jedes episch -lyrische Gedicht in der Form des Disti- 
chons iXeyeta genannt, entweder als plur. neutr. ta ekeyeia oder als 
sing. fem. fj sleyeia. Also finden wir auch in den Benennungen eine 
Rückbeziehung auf die Epik: in der älteren eW^ auf die reine eigent- 
liche, in der späteren ileyeia auf die lyrisch getarbte, den k'leyog. 

Aber auch in dem Entwickelungsgange, den die Elegie genommen, 
zeigt sich ihr enger Zusammenhang mit der Epik. Auf den ersten 
Stufen, nachdem sie entsprungen, tritt in dem lyrischen Theile kaum 
schon eine persönliche Individualität heraus; es ist zwar eine Indivi- 
dualität vorhanden und nicht mehr die allgemein gültige Nationalität 
der Epik, aber noch nicht die Individualität des einzelnen Dichters, 
sondern die des Volksstammes, der Insel, der Stadt, also eine natio- 
nale Individualität: immer noch ein Theil der altepischen Anschauungs- 
weise. Die politische Gegenwart, das Staatsleben, das den Dichter 
umgab, die Kämpfe nach aussen und im Innern, dergleichen bildete 
den epischen Grund, auf welchem nun die lyrische Betrachtung sich 
entfaltete; diess war aber keine Betrachtung vom Standpnncte des 



2. DIE LTRISCHB POESIE. 131 

Einzelnen 9 sondern vom Standpuncte Aller, die das gemeinsame Staats - 
oder Parteiinteredse zusanmienliielt. Ein Beispiel hieflir bieten die 
kriegerischen Elegien des Tyrtäus, eines Dichters von ionischem 
Blute. Nach und nach jedoch machte sich wie im Leben und sonst 
in der Kunst auch in dieser Dichtungsart das Individuum immer gel- 
tender, sie ward immer weniger national/ immer mehr subjectiv, sie 
wandte sich immer mehr von den allgemeinen Interessen ab und zu 
den persönlich besonderen des Dichters hin und ward somit ünmer 
lyrischer. Ereignisse aus dem beschränkten Leben des Dichters selbst 
und diese allein wurden es nun, die ihn zu lyrischen Anschauungen erreg- 
ten, seiner Freude und seiner Trauer gab er Worte. Jetzt erst ent- 
standen auch Elegien in dem engem Sinne, welchen man diesem 
Worte beizulegen pflegt, Ergtlsse wehmüthiger Empfindungen über 
irgend ein dem Dichter schmerzhaftes Ereigniss. Von dieser Art sind 
die Elegien des Minmefmus. Aber keineswegs blieb die Elegie auf 
solche Empfindungen eingeschränkt. Zwar nahm sie von jetzt an eine 
beinahe ausschliessliche Wendung auf die Liebe : aber innerhalb dieses 
Gebietes gab es keine weitere Begrenzung mehr: die Lust und das 
Glück der Liebe wurden in gleichem Masse der factische Grund elegi- 
scher Dichtungen als das Unglück und der Schmerz. In dieser Raum 
gebenden Einschränkung haben dann auch die Römer die Elegie von 
den Griechen übernommen. Wir endlich, die wir die ganze Dich- 
tungsart überhaupt erst durch Nachahmung der Alten uns angeeignet 
haben, können auch die factische Grundlage nehmen, woher wir wollen: 
es steht uns frei, in der politischen Weise des Kailinus zu dichten, in 
der schwermüthigen des Mimnermus und in der leichteren des Ovid. 

Nachdem wir die antike Elegie nach mehreren Seiten hin in 
verschiedenen Beziehungen und zuletzt auch in Betreff ihrer geschicht- 
lichen Entwickelung betrachtet haben, sind jetzt noch einige Erörte- 
rungen über das Wesen derselben im Ganzen und Allgemeinen hin- 
zuzuftlgen. 

Jede Elegie bedarf also einer Anschauung aus der äusseren Wirk- 
lichkeit als des epischen Objectes, das der Dichter aus seinem Gemüthe 
heraus subjectiv betrachtet, und das so dessen Empfindungen in Bewe- 
gung und Erregung bringt: indem nun diese Empfindungen mit der 
vorwärts schreitenden Betrachtung des epischen Elementes selber 
vorwärts schreiten, entsteht die Elegie. Jene sein Gemüth anregende 
Wirklichkeit darf aber niemals ein ganzer längerer Verlauf von ver- 
gangenen geschichtlichen Thatsachen sein; solchen gegenüber ist nicht 
wohl eine anhaltende gemüthliche Beziehung möglich, bei welcher der 
Dichter seine individuelle Selbständigkeit bewahren könnte : das haben 
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wir früherhin bei der lyrischen und didactischen Epik gesehen. Es 
sind viehnehr immer entweder vereinzelte Thatsachen ohne längeren 
Verlauf, gewöhnlich eben erst in frischer Vollendung vorliegende und 
in so fem noch gegenwärtige, oder, und so verhält es sich meistentheils, 
es ist die in ruhiger Gegenwart ihn umgebende Aussenwelt, eine 
Wirklichkeit ohne eigentlich epische Bewegung, die Natur ^ die seinem 
ßlicke sich darstellt, die äusseren Verhältnisse des Staates oder der 
Familie, in denen sein Leben verweilt. Es besteht mithin eine gewisse 
Aehnlichkeit zwischen der Elegie und der Satire, aber zugleich ein 
noch grösserer Unterschied: auch der Satiriker blickt mit epischer 
Objectivität in die ihn umgebende Aussenwelt, aber er blickt in sie, 
um in ihrer Wirklichkeit Widersprüche zu finden gegen den Verstand 
und das sittliche Gefühl, und er ergreift sie mit der Absicht, an ihr 
zu lehren: bei dem Elegiker fehlt jedwede Absichtlichkeit; er beschaut 
die Wirklichkeit nicht, um an ihr eine Reite von Gefühlen zu ent- 
wickeln, sondern er beschaut sie, und sie entwickeln sich in ihm; und 
tritt sein Geftlhl mit der angeschauten Wirklichkeit in Widerspruch, 
so hat er diesen Conflict nicht gesucht, sondern hat ihn nur gefiinden, 
auch ist es nicht der des Spottes, sondern etwa der der Wehmuth. 
Das epische Element hat demnach in der Elegie sein Wesen noch um 
vieles reiner und unverfälschter bewahrt als in der Satire; es erscheint 
nicht in einer dienstbaren Abhängigkeit von subjectiven Zwecken, 
sondern selbständig anregend und einwirkend auf das Gemüth des 
dichtenden Subjectes. 

Weit grösser ist die Aehnlichkeit, und häufig genug sind deshalb 
die Berührungen zwischen der Elegie und einer andern Mischgattung 
der Epik, nämlich dem Idyll. Einmal sind sie in so fem ähnlich, als 
die Anschauungen beider an sich selbst keine epische Beweglichkeit 
haben: denn das macht ja das Idyll zum Idyll, dass es ausser dem 
epischen Fortschritt von Thatsachen, die es erzählt, auch noch und 
hauptsächlich ruhende Aeusserlichkeiten schildert; und ebenso ist die 
Wirklichkeit der Elegie gem eine unbewegt ruhende und kann dann 
häufig genug nur durch das idyllische Mittel der Schilderung zur 
Anschaulichkeit gebracht werden. Wie aber das Idyll einen epischen 
Schein an sich nimmt und die einzelnen Theile in historischer Ent- 
Wickelung dem Leser vor Augen führt, so muss sich auch die Elegie 
zu einem solchen epischen Anschein bequemen; auch sie muss das 
Ganze der äusseren Wirklichkeit in seinen Theilen auffassen und 
diese Theile in fortschreitender Beihenfolge an einander hängen. Das 
ist aber hier um vieles schwieriger als beim Idyll. Das Idyll enthält 
immer einen wenn auch noch so dünnen historischen Faden, an 
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welchem der Dichter den Fortschritt der Schilderung leiten kann; in 
der Elegie ist meistens keine Hilfe der Art vorhanden. Und doch 
verlangt einmal alle Poesie einen gewissen historischen Fortschritt, 
und hier soll sogar die fortschreitende Entwickelung der Wirklichkeit 
noch einen andern Fortschritt begründen und tragen, den der inneren 
Zustände. Diese Schwierigkeit bestimmt den eigenthttmlichen Character 
der Elegie: man hat nämlich auch hier nach dem Sprichwort aus der 
Noth eine Tugend gemacht , und weil die Elegie in den meisten Fällen 
nicht geradeaus gehn kann, nicht auf dem kürzesten Wege ihr Ziel 
sofort erreichen kann, so pflegt man von ihr eine zögernde, zaudernde 
Entwickelung zu fordern, und es ist Gebrauch, dass sie immer und 
immer wieder inne hält, dass sie seitwärts ablenkt bald links, bald 
rechts, dass sie die grosse Ebene der ruhenden Wirklichkeit wie ein 
sanfter Bach in Schlangenlinien durchwandert, dass sie wie in halbem 
Träumen hin und her schweift. Sie kann, wie gesagt, in den meisten 
Fällen gar nicht anders : aber eben dadurch ist dieser unruhige , immer 
wieder gehemmte, immer wieder stockende Gang so sehr zur Eigen- 
thflmlichkeit der Elegie geworden, dass man ihn auch da zu beobach- 
ten pflegt, wo er wohl zu vermeiden wäre, dass man es liebt, alle 
entlegenen Oerter zu beiden Seiten zu betrachten, auch wo uns der 
Dichter ganz wohl mitten hindurch auf der geraden Strasse führen 
könnte. Zu diesem Zögern und Umherschweifen der epischen und der 
damit verbundenen lyrischen Anschauungen passt auch sehr wohl die 
metrische Form, diese kurze Strophe, die dennoch bei den Bömem 
wenigstens einen vollen Satz enthalten soll, die also den Dichter, eh 
er sichs versieht, wieder abzubrechen nöthigt und ihn zwingt, die 
Rede in lauter kleine Glieder zu zerlegen; die ausserdem zusammen- 
gesetzt ist aus zwei in ihrem Character eigentlich widerstrebenden 
Bestandtheilen, dem in gemächlicher Buhe sich senkenden Hexameter 
und dem in Ungeduld zweimal aufspringenden Pentameter. Kaum 
hat der Hexameter auf ebenem Boden einen Schritt vorwärts gethan, 
so erhebt sich die Rede im Pentameter über den Boden; und kaum 
hat sie sich hier erhoben, so muss sie schon wieder in gemessenem 
Gange weiter schreiten. Als Meister und Muster dieser Gattung ist 
besonders Tibull zu betrachten. Aber nothwendig und wesentlich 
gehört jene zögernde Entwicklung nicht zur Natur der Elegie, und 
so sind denn auch die besten Elegien, welche die deutsche Litteratur 
besitzt, keineswegs so beschafien. Die einzige namhafte, die in jene 
Art einschlägt, ist Die Kunst der Griechen von A. W. Schlegel vom 
Jahre 1799 (Athenaeum 2, 181): hier wird mit allen Abschweifungen, 
welche das weitlänfkige Thema nöthig und möglich machte und mit 
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fein angelegten Motiven und Uebergängen dieser einzelnen Abschwei- 
fungen die ganze giiechische Kunst, ja beinah das ganze Leben der 
griechischen Welt überhaupt nach allen Seiten hin und von allen Sei- 
ten her geschildert und betrachtet; und wenn in solchem Verfahren 
das ganze Wesen der Elegie beruhte', so wäre diess Gedicht gewiss 
ein Meistersttlck. Gleichwohl darf man dessen poetischen Werth nicht 
zu hoch anschlagen. Denn bei aller Kunst der Sprache und des 
Versbaues und bei aller kunstgeschichtlichen Gelehrsamkeit fehlt doch 
und zum Theil eben deswegen das unentbehrliche lyrische Element 
beinahe ganz: der Dichter hat dem epischen Grunde zu wenig Bezie- 
hungen auf das Gemtlth abgewonnen , hat ihm auch wenig abgewinnen 
können, weil der epische Grund selbst ein für die Elegie unpasslicher 
und unpractischer ist: er hat zu viel wirklich historische Natur, und 
all diese Namen und Thatsachen gehören einer Zeit an, zwischen 
welcher und dem lebendigen Gcmüthe eines neueren Dichters nur 
spärliche Verbindungen und Fäden laufen. Abgesehen von dieser 
Elegie haben sich sonst die deutschen Dichter nicht viel auf die Sei- 
tenwege und den Schlangenlauf der Elegie eingelassen. Schlegel selbst 
geht in seiner andern, noch berühmteren Elegie Rom, vom Jahre 
1805, eine ganz gerade Bahn (LB. 2, 1293): er beginnt mit der Grün- 
dung der Stadt, ja mit der Vorgeschichte derselben, und verfolgt dann 
ihre Geschichte ungesäumt in streng chronologischer Weise bis auf 
den heutigen Tag. Also wiederum ein langer historischer Verlauf, 
dessen unelegische Natur bei dieser Bchandlungsweise erst recht vor 
Augen tritt. Zeichen von Empfindung mischen sich nur verloren hin und 
wieder in diese Geschichtserzählung, und wäre nicht der sentimentale, 
an die Frau von Stael gerichtete Schluss, so würde man das Lyrische 
ganz vermissen. Göthes Römische Elegien (LB. 2, 1069) sind alle 
oder doch fast alle von der spätem griechisch-römischen Art, den 
Inhalt bildet die Liebe, sie sind heiter, tändelnd und mitunter leicht- 
fertig; meist knüpft sich die lyrische Betrachtung an ein einzelnes 
eben geschehenes Factum, seltener an die ruhende Wirklichkeit; daher 
haben sie auch alle geringen Umiang. Das Meisterstück aber der 
Elegie, nicht bloss bei den Deutschen, sondern aller Elegie überhaupt, 
ist Der Spaziergang von Schiller, oder, wie es im ersten Dnick, in 
den Hören vom Jahre 1795 betitelt ist: Elegie (LB. 2, 1145). Leicht- 
lich möchte diess auch von allen Gedichten Schillers das gelungenste 
sein, indem man hier keinen von den Fehlern findet, die man sonst 
wohl an ihm rügen darf, dagegen all seine Vorzüge und manche Vor- 
züge, die sonst nicht so bei ihm entgegentreten. Einmal die Wirk- 
lichkeit, an welcher die Betrachtung sich entwickelt: es ist eine 
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durchaus rnbende, nämlich eine Gegend , eine Landschaft, aber indem 
der Dichter sie durchwandert und nach und nach an seinem Auge 
vorübergehen lässt, gewinnt sie historischen Gharacter, rollt sie sich 
in einer bedeutsam geordneten Reihenfolge von einzelnen Bildern vor 
dem Leser auf. Die lyrische Betrachtung nun, welche die Land- 
gehaftbeschreibung begleitet, und zwar begleitet in dem innigsten 
cansalen Zusammenhange des Parallelismus und der Symbolisierung, 
erkennt in jenem Wechsel der Naturscenen nur ein Abbild der Ge- 
schichte der Menschheit, wie diese mit jedem Schritte mehr und mehr 
sich von der Natur entfremdet und damit auch von der Unschuld und 
der unbefangenen Sittlichkeit, bis der letzte Blick, den der Dichter 
um sieh wirft, ihn überzeugt, nur in der Rückkehr zur Natur könne 
die Menschheit noch Heil finden, zur Natur, die immer beständig, 
immer sich gleich sei, während der Mensch in unablässigem Wandel 
immer mehr ausarte. Man sieht, diese lyrische Betrachtung hat selbst 
wieder, da sie sich auf die Geschichte der Menschheit richtet, einen 
historischen Verlauf in sieh und ein episches Element, und sie allein 
könnte schon eine Elegie bilden : wie viel mehr Halt und Gehalt muss 
nun die ganze Dichtung gewinnen, die so auf dem eng verbundenen 
Parallelismus einer doppelten Wirklichkeit ruht, zuerst Natur und 
darüber erbaut Geschichte. Und hier ist der lang ausgedehnte histo- 
rische Verlauf kein Fehler mehr, wie man ihn dort bei Schlegel 
fehlerhaft und der Dichtung schädlich finden durfte: denn hier finden 
wir keine UebertUlle von Einzelheiten , sondern nur die grossen und 
die eigentlich bezeichnenden Hauptzüge; dann ist es nicht die Special- 
geschichte Eines Volkes oder der Kunst Eines Volkes, es sind auch 
keine Facta und Personen einer fremden und weit entlegenen Ver- 
gangenheit, die hier vor dem Leser aufgezählt werden, sondern es 
ist die Geschichte der Menschheit, also eine immernoch gegenwärtige, 
fortdauernde Geschichte, eine Geschichte, die in dem Stufengange, 
welchen der Dichter beschreibt, noch jetzt täglich beginnt und endet, 
und so, dass wir mit darin stehn. Schiller gebraucht deshalb auch 
immer das Präsens, während Schlegel in den erwähnten Gedichten 
sich des Präteritums bedient. Da wird jenem denn auch voller und 
freier Raum gegeben zur Entfaltung der reichsten und bewegtesten 
Lyrik, einer Lyrik, die ganz und rem gemüthlich ist, zwar mit Bei- 
mischung, aber durchaus ohne störende Beimischung verständiger 
Reflexion, so nahe diese auch gelegt war, und so sehr sich sonst der 
Dichter in ihr gefällt. Man könnte über diess Gedicht leicht ein gan- 
zes Buch schreiben, und ein solches Buch dürfte dann von selbst schon 
auch eine Theorie der elegischen Dichtkunst enthalten. 
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Wir haben in der bisherigen Erörterung der Elegie im antiken 
Sinne des Wortes nirgend gesehen, dass die Wehmuth eigentlich und 
unerlässlich zum Wesen derselben gehöre. Es ist ihr vielmehr, wie 
wir gefunden, jedwede Regung und Aeusserung des Gefühles offen 
gelassen, die Entfaltung jeglicher inneren Zustände, seien sie, welche 
sie wollen, gestattet, wenn sie sich nur auf dem treibenden Grund 
und Boden einer mit angeschauten und mit dargestellten Wirklichkeit 
entfalten. Die Elegie hat zum alten Trauerliede, eleyogy nur die 
Beziehung, dass die metrische Form des eleyog auf die Elegie über- 
gegangen und der klayoc eine Art lyrischer Epik ist, wie die Elegie 
eine Art epischer Lyrik.. Gleichwohl lässt sich nicht leugnen, dass 
das ganze Wesen der Elegie eine wehmüthige Art und Weise der 
Auffassung, wenn auch nicht fordre, doch sehr begünstige. Denn das 
ist ja Wehmuth, wenn das Gefllhl einen Widerspruch entdeckt zwischen 
sich und der angeschauten Wirklichkeit, und wenn es nun in die 
Betrachtung dieses Widerspruches sich vertieft mit still duldendem 
und sich selbst nachhangendem Schmerz. Nirgend aber kann das Geltihl 
leichter in einen solchen Widerspruch treten als bei Bildern der Natur, 
den Gegenständen der Elegie; und auf keine Art kann sich die Weh- 
muth, die den Schmerz langsam auskostet, anschaulicher äussern als 
in dem stockenden, hin und her irrenden, alles berührenden Gange 
der Elegie. Wenn man also auch nicht behaupten darf, dass die 
Elegie Ausdruck der Wehmuth sein müsse, so ist doch so viel zuzu- 
geben, dass die Wehmuth sich nicht besser ausdrücken könne als 
in der Form der antiken Elegie. Darauf beruht denn auch der hohe 
Werth der Elegien Hölderlins: sie sind alle durchdrungen von dem 
Geflihle wehmüthiger Vaterlandsliebe, sind Elegien des Heimwehs, 
wie z. B. das Gedicht Der Wanderer (LB. 2, 1258). 

Die neuere Zeit hat aber den Begriff und den Namen der Elegie 
so gewendet, dass er auf der einen Seite beschränkt, auf der andern 
erweitert wurde. Beschränkt, insofern man nur solche Gedichte so 
genannt hat, die eine gegebene Wirklichkeit mit Wehmuth betrachten, 
erweitert, insofern man für die äussere Form der Darstellung alle 
mögliche Freiheit gegeben und auch die moderne Reimstrophe zugelas- 
sen hat. Solche Elegien haben wir zum Beispiel und namentlich von 
Hölty und Matthisson. Matthisson lehnt sich auch hier an eine land- 
schaftliche Wirklichkeit: aber leider ist diese Wirklichkeit keine für 
den Leser, da Matthisson nicht die Kunst besitzt, eine Landschaft 
zur Anschauung zu bringen; so ruht denn auch die angeregte Weh- 
muth auf keinem fest zusanmienhangenden Boden mehr, der sie trüge 
und hielte; der Leser gewahrt wohl einzelne Züge der Aeusserlichkeit 
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und der Innerlichkeit, deren jeder ftlr sich ganz ansprechend sein 
mag, aber sie vereinen sich zu keinem Ganzen: vgl. LB. 2, 1199 fgg. 
Höher steht Hölty, der in seinen Elegien lieber von einer thatsäch- 
lichen Wirklichkeit ausgeht, wie z. B. in seiner Elegie auf ein Land- 
mädchen (LB. 2, 867), und dessen Gefühl auch mehr Wahrheit und 
Imiigkeit besitzt, als die Sentimentalität Matthissons, deren ungesunde 
Affeetation nicht zu verkennen ist. Wie tief Matthisson steht, ergiebt 
sich am deutlichsten, wenn man ihn mit noch einem andern Dichter 
zusammenhält und z. B. sein Gedicht Die Kindeijahre (LB. 2, 1201) 
vergleicht mit einem altem Gedichte Job. Christian Günthers, welches 
überschrieben ist: „Als er sich seiner ehemaligen Jugendjahre mit 
Schmerzen erinnerte" (LB. 2, 595). Wie einfach, wie wahr, wie ein- 
dringlich rührend ist Günther; wie kahl und kalt dagegen all die 
schönen Phrasen und Bilder, welche Matthisson in bunt verwirrter 
Menge aufhäuft ! Höltys und Gtlnthers Beispiel könnte jeden mit die- 
ser modernen Wendung der Elegie versöhnen, besonders den, der die 
antike Form in der neueren Poesie unpasslich findet. Gleichwohl sind 
auch die ausgedehnten , vielzelligen Strophen , wie wir sie bei Günther, 
bei Hölty und bei andern neueren Elegikem finden , nicht ganz passlich 
gewählt: sie zerlegen die Betrachtung in zu breite und damit in zu 
wenige Glieder; was aber dem Wesen gerade der wehmüthigen Elegie 
besonders angemessen ist, das stockende Innehalten, das träumerische 
Umherirren, kann in solchen Formen nicht erlangt werden: in ihnen 
fliessen Gedanken und Worte zu gleichmässig in breitem, ruhigem 
Strome dahin. Diess Bedenken ma<^ht sich auch gegen die italiänische 
Form der Canzone geltend, die trotz dem grossen Umfang ihrer Stro- 
phen von den Italiänem und den Deutschen , ich erinnere an Petrarca, 
A. W. Schlegel (LB. 2, 1277: Todtenopfer) und Zedlitz (Todtenkränze), 
für elegische Stoflfe in diesem engem Sinne des Wortes angewandt 
wurde. Unter allen modernen Strophenformen die geschickteste fttr 
die Elegie möchte die Terzine sein. Statt dessen hat man sie lieber 
auf erzählende Gedichte übertragen, auf Gedichte, bei denen jede 
andre Fonn besser am Platze wäre als gerade diese. 

Um schliesslich nach der griechisch-römischen und der deutschen 
auch noch der hebräischen Poesie zu gedenken, so weist auch sie 
Gedichte auf, welche aus mehr als einem Grunde Elegien zu nennen 
sind. Diess gilt von zahlreichen. Psalmen, Davidischen und andern, 
namentlich aber von den Klageliedern des Propheten Jeremias. Hier 
zeigen sich zwei der Elegie eigne Richtungen vereinigt: einmal haben 
sie einen politischen Inhalt, den Anlass bieten Ereignisse der Zeit- 
geschichte, politische Zustände der Gegenwart, wie in den ältesten 
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Elegien der Grieehen. Sodann treten uns die Empfindungen der Trauer 
in den verschiedensten Farben und Graden entgegen, von dem bitter- 
sten Schmerze, der an Verzweiflung grenzt, bis zur Wehmuth, die 
aus dem Leidenskelche zugleich den Trost kostet. Der Gedankengang 
aber ist eben der, welchen wir als den der Elegie eigenthümlichen 
gefunden haben. So verhält es sich namentlich in dem Klageliede, 
welches das dritte Capitel bildet. Unpassend genug ist es, dass diese 
Gedichte des Jeremias in griechischer und lateinischer Uebersetzung 
Threni heissen; denn die Ü^qtjvol waren: Klagelieder auf bestimmte 
einzelne Verstorbene , und fiir Threncn sind diese hebräischen Gesänge 
auch nicht episch genug und nicht genug episch einfach. Es sind 
eben durchaus Elegien, und wäre Jeremias ein Grieche gewesen, 
gewiss würde er auch keine andre Form als die der Elegie zur 
Anwendung gebracht haben. 

Unmittelbar an die Betrachtung der Elegie schliessen wir die 
einer andern Dichtungsart, die mit ihr auf das engste und innigste 
verbunden ist, die des Epigramms. Desjenigen EpigrammB nämlich, 
das den Griechen eigenthtlmlich ist, das die Körner meisten theils haben 
bei Seite liegen lassen, das auch die deutsche Litteratur erst seit 
Herder und Göthe kennt , das Epigramm der Empfindung : denn nnr 
diess ist episch -lyrischer Natur. Die Art von Epigramm, die wir 
vor jenen Dichtem besessen, in der sich auch die Römer beinahe 
ausschliesslich gefallen haben, die aber bei den Griechen nur spärlich 
und erst in späteren Zeiten vorkommt, das Epigramm der Lehre, 
namentlich das durch Spott lehrende, das satirische, gehört zur didacti- 
schen Lyrik, und das werden wir erst dort als eine weitre, halb 
prosaische Umgestaltung des episch - lyrischen behandeln. 

Das Epigramm hat, wie das schon sein Name emyqa^fjia ^ Auf- 
schrift, Inschrift andeutet, seinen Ursprung aus der Sitte genommen, 
Denkmäler, die man setzte, Weihgeschenke, die man den Göttern 
widmete u. s. w. , mit einer Inschrift zu versehen , die den Namen 
des Weihenden oder dessen, dem das Denkmal gesetzt war, enthielt 
sammt historischen Notizen über den einen oder den andern, wozu 
dann noch, damit die Inschrift rechten Inhalt und auch sie euien 
künstlerischen Sinn und Werth besitze, eine Andeutung der Empfin- 
dungen kam, welche der Anblick des Denkmals, die Nennung 
dieser Namen u. s. f. erregte. Namentlich waren es die Gräber, die 
man mit solchen halb erzählenden, halb empfindungsvolien Inschriften, 
mit Worten der Erinnerung an den Todten und der Klage über semen 
Verlust poetisch ausschmückte. Auch fllr andre Kunstwerke, Werke 
der Plastik und der Malerei, pflegte man solche Epigramme zu 
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verfassen, die bald den Namen des Künstlers, bald den Namen oder 
eine charaeteristische Bezeichnung des dargestellten Gegenstandes anga- 
ben und dazu noch der Empfindung Ausdruck liehen, die das Kunstwerk 
in dem Beschauer erweckte; dieser Ausdruck erschien nicht selten in 
überraschend witziger Wendung, z. B. in der Form einer Hyperbel: 
alles das beinahe immer zum Lobe des Künstlers. So gab es z. B. 
viele Epigramme auf eines der bewundertsten Kunstwerke des Alter- 
thums, die Kuh des Myron. Viele: denn die meisten, ja man kann 
annehmen, fast alle solche Epigramme sind niemals wirklich ein- 
gehauene, angemalte Inschriften gewesen: sondern es war damit nur 
gemeint, man könnte allenfalls diess darunter setzen. Es ist bei 
manchen auch gar nicht das Kunstwerk als solches, das die Empfin- 
dung anregt, sondern vielmehr die Persönlichkeit, die Thaten und 
Erlebnisse dessen , den es darstellt. Indem man nun auf diesem Wege 
noch einen Schritt weiter gieug, entstanden Epigramme ohne alle 
Beziehung auf ein Kunstwerk u. s, w., Epigramme vielmehr, die ohne 
irgend eine wirkliche Vermittelung solcher Art sich gradeswegs nur auf 
die historischen Personen, auf Ereignisse, auf Naturgegenstände selbst 
bezogen: das Object der empfindsamen Betrachtung ward ftlr einen 
Augenblick nur gleichsam plastisch oder malerisch fingiert und fixiert. 
Es hat mithin das griechische Epigramm das mit der Elegie gemein, 
dass es gleichfalls von einem historisch gegebenen Object ausgeht, 
also von einer epischen Wirklichkeit, und dass es die Empfindung 
darlegt, welche die Betrachtung jener Wirklichkeit hervorruft, dass 
es also auch aui' das epische Element ein lyrisches baut. Aber inner- 
halb dieses Gemeinsamen finden wir bedeutende Unterschiede: die 
Wirklichkeit der Elegie kann eine ausgedehnte, vielgliedrige sein, 
z. B. die ganze politische Gegenwart, eine weithin sich erstreckende 
Landschaft : das Epigramm greift immer nur vereinzelte Puncte heraus. 
Ein Ereigniss, Eine Person, Ein Naturbild. Und während, angemes- 
sen der breiten epischen Grundlage, die Elegie auch einen weiten 
und breiten Verlauf innerer Zustände entfaltet, gewährt da« Epigramm 
nur Einen Zustand, nur Eine Empfindung, keine causal fortlaufende 
Reihe, und auch diese Eine Empfindung wird, weil sie eben so ver- 
einzelt dasteht, weniger ausgeführt, als nur leise berührt und angedeutet. 
Und während es der Elegie bei ihrer Ausdehnung vortheilhaft ist , und 
in so fem von ihr gefordert wird, dass sie das epische Element mit 
dem lyrischen verschmelze und verquicke und nicht das eine abge- 
sondert neben dem andern herlaufen lasse, ist es dem Epigramm bei 
seiner Einschränkung auf Eine Situation und Eine Empfindung nicht 
nur erlaubt und kaum anders möglich, sondern ihm auch vortheilhaft, 
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dass es beide Theile schärfer getrennt ans einander halte , den epischen 
und den lyrischen, den objectiren und den subjectiven, den episch 
darlegenden, der die Theilnahme anspricht, und den empfindsam aas- 
deutenden, der die Theilnahme befriedigt: man unterscheidet auch 
beide mit besondem Namen und nennt den einen Theil expositio oder 
indicatio oder narratio, und den andern clausula oder conclusio. Und 
während die Elegie zum Object ihrer lyrischen Betrachtungen nicht 
gern einen geschichtlichen Verlauf der Vergangenheit nimmt, weil em 
solcher für die subjective Lyrik zu episch wäre, darf die Exposition 
des Epigramms sehr wohl der fernsten und fremdesten Vergangenheit 
angehören: denn es kann doch immer nur Eine Thatsache sein, und 
es wird hier keine so innige Verbindung mit den lyrischen Elemente 
gefordert. Diese Beschränkung des Epigramms auf Eine Thatsache 
und Eine Empfindung verlangt Kürze der Darstellung und ein ange* 
messenes Verhältniss beider Theile: die Exposition darf weder mehr 
exponieren, als nachher ausgedeutet wird, noch die Glausel mehr 
ausdeuten, als vorher exponiert war. Deshalb war das Epigramm 
ursprünglich auf den Raum eines einzigen Distichons eingeschränkt, 
auf den epischen Hexameter, der das erzählte Object darlegte, und 
den lyrischen Pentameter, der die daran geknüpfte Empfindung ent- 
hielt. Diese Form war schon im Allgemeinen die angemessenste: da 
war sie es noch ganz besonders , wo ein solches Distichon oder ileyüov 
als Grabschrift diente, wo es also in dem eigentlichen Masse des 
eXeyng die Trauer über den Verstorbenen ausdrückte. So auf ein 
Distichon, ein ileyeiov, eingeschränkt erscheint das Epigramm auch 
in metrischer Beziehung als die kleinste Einheit einer ausgeftlhrten 
Elegie (ra ekeyeia)^ wie sie auch sonst zu ihr sich ungefähr in dieser 
Art verhält. Jedoch giebt es auch Epigramme , die sich über mehrere 
Distichen hin ausdehnen, weil trotz der Vereinzelung des factischen 
Gegenstandes und der empfindsamen Betrachtung dennoch jener Raum 
ftlr eine rechte Objectivierung und Subjectivierung gar zu eng war. 

Epigramme der Art, wie sie eben sind beschrieben worden, 
Epigramme der Empfindung, machen zum grössten und hauptsächlich- 
sten Theil den Inhalt der sogenannten griechischen Anthologie ans; 
Epigramme der directen Lehre und der in Spott eingekleideten , didaeti- 
sehe und satirische Epigramme, kommen daneben nur spärlich vor. 
Umgekehrt bei den Römern; wir Deutsche haben Jahrhunderte hin- 
durch das Epigramm der Empfindung kaum gekannt: erst durch 
Herder und Göthe sind auch wir damit befreundet worden. Unter 
dem Titel: Blumen aus der griechischen Anthologie gab Herder 
1785 eine Auswahl von Epigrammen in deutscher Uebersetzung und 
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in der Fonn des Distichons heraus, denen er 1791 geistreiche und 
so gnt als erschöpfende Anmerkungen über das griechische Epigramm 
folgen Hess, und Göthe dichtete im Jahre 1790 seine Venetianischen 
Epigramme (LB. 2, 1079). Nach ihrem Vorgange verfassten seitdem 
auch andre Dichter Epigramme, zunächst Schiller, bei dem jedoch, 
als einem reflectierenden Dichter, die didactischen Epigramme über- 
wiegen (LB. 2, 1157). üebrigens hatte Göthe schon früher, aber vor 
ihm nur wenige andre deutsche Dichter, Epigramme der Empfindung 
verfasst, nur nicht in Distichen: er nennt sie Lieder, aber ihre zwei- 
gliedrige Gestalt, die sich in emfache Exposition und einfache Clausel 
theilt, macht sie zu Epigrammen. Ein Beispiel der Art ist Wandrers 
Nachtlied , das an ein Naturbild die dadurch angeregten Empfindungen 
anknüpft : 

üeber aUen Gipfeln Ist Buh; 

In allen Wipfeln Spürest da 

Kaum einen Hauch; 

Die Vöglein schweigen im Walde. 

Warte nur! balde 

Ruhest du auch. LB. 2, 1023. 

Dergleichen epigrammatische Lieder finden wir seitdem namentlich bei 
Uhland, der durch seinen dichterischen Character auf das Epigramm 
der Empfindung angewiesen war. Von den s. g. Liedern gehört hie- 
her z. B. Ruhethal: 

Wenn im letzten Ahendstrahl 
Qoldne Wolkenherge steigen, 
Und wie Alpen sich erzeigen. 
Frag' ich oft mit Thränen: 
Liegt wohl zwischen jenen 
Mein ersehntes Buhethal? 

Andere Epigramme der Empfindung hat Uhland unter den Sinngedich- 
ten eingereiht; sie sind theils in Distichen, theils aber auch in Seimen 
abgefasst 

Blicken wir noch weiter zurück bis ins Mittelalter, so finden wir 
in der italiänischen Poesie eine eigne Strophenform ftlr das Epigramm, 
Dämlich das Sonett. Seine vierzehn Zeilen lassen die Exposition wie 
die Clausel in reicherer Fülle entfalten als das antike Epigramm ; aber 
dennoch bleibt der epigrammatische Grundriss, indem zwischen den 
acht ersten Zeilen und den sechs folgenden eben auch jener Gegen- 
satz von Exposition und Clausel, yon epischem Vordersatz und lyri- 
schem Nachsatz besteht 

Zur subjectiven epischen Lyrik gehört ausser der Elegie und dem 
Epigramm der Empfindung auch die lyrische Gelegenheltspoesle* Auch 
bie hat ein episches Element, die Gelegenheit, die äussere Wirklich- 
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keit des Ereignisses, das den Anstoss und Anlass zu den inneren 
Zuständen, deren Grundlage bildet; lyrisch ist sie der Entwickelang 
eben dieser inneren Zustände wegen, und da diese die Hauptsache 
ist, so gehört sie eben zur epischen Lyrik. Dadurch unterscheidet 
sich die lyrische Gelegenheitsdichtung von der epischen , die wir früher 
besprochen haben (S. 92): in dieser, z. B. in den Hymnen der Homeriden, 
überwog das Epische so sehr, dass daneben das Lyrische beinahe 
verschwand; daher wir die Dichtungen jener Art auch nur haben 
lyrische Epik nennen können. Dennoch schloss sich, wie das auch 
nothwendig und natürlich war, die lyrische Gelegenheitspoesie der 
Griechen, um von dieser zuerst zu reden, eng an ihre epische Gelegen- 
heitspoesie an. Und zwar finden wir diese weiter überleitende Zwi- 
schengattung, die lyrische Gelegenheitspoesie, vorzüglich und so gut 
als ausschliesslich in Gunst und Pflege bei den Doriem, oder wo sie 
von andern geübt wurde, geschah es unter Anwendung der dorischen 
Mundart, während die zuerst besprochene Gattung der epischen Lyrik, 
die Elegie, Sache und Eigenthum der lonier war. Der bedeutendste 
aber und grösste unter all solchen dorischen Dichtem, die Blüte und 
der Gipfelpunct der dorischen Lyrik ist Pindar, der zugleich auch 
dadurch sich auszeichnet, dass von keinem so viel und in solcher 
Vollständigkeit erhalten ist. Ihn haben wir daher namentlich ins Auge 
zu fassen bei den wenigen Bemerkungen, welche die Betrachtung der 
griechischen Gelegenheitslyrik veranlasst. 

Freilich ist Pindar nur in so fem und nur dadurch der Blütepunct 
der dorischen Lyrik, dass er zugleich über die echt dorische Weise 
schon hinausgeht und sich der reinen Lyrik der Aeolier annähert 
und zum Theil auch schon nach deren Weise dichtet : wie er denn ja 
selbst als Böotier ein Aeolier war und daher auch in die dorische 
Mundart mehr als einen Aeolismus einmischt. Die epische Natur der 
dorisch - pindarischen Lyrik zeigt sich vor Allem aus darin, dass sie 
bestimmt war, religiöse Feierlichkeiten, Nationalieste u. dgl. zu ver- 
herrlichen, dass also einmal ihr Anlass in einer bedeutungsvollen 
äusseren Wirklichkeit lag, und dass es sodann die geistigen und die 
politischen Interessen, die Religion und das Staatsleben des gesamm- 
ten Volkes waren, an die sie sich anschloss. Diese allgemeine, 
religiös- nationale Beziehung kehrt Pindar als das Hauptsächliche auch 
da heraus, wo nach unsrer Ansicht und Gewohnheit der epische Stoff 
eher in den beschränkten und einseitigen Verhältnissen einer einzigen 
Person wäre zu suchen gewesen. Wir haben nämlich von ihm fast 
nur Epinikien und Enkomien: Siegeslieder und Lobgesänge, verfasst 
auf die Sieger bei nationalen Festspielen. Diese sind Pindar zwar 
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nicht besonders nnd aasschliesslich eigenthflmlich, aber er war darin 
wohl besonders ausgezeichnet: es ist wohl kaum zufällig, dass nur 
dergleichen Gedichte zahlreich und vollständig auf uns gekommen 
sind, während von andern, z. B. von Threnen, Hymnen, Päanen 
u. dgl. nur vereinzelte Fragmente erhalten sind. Zwischen Epinikien 
und Enkomien besteht ein Unterschied der dichterischen Behandlungs- 
weise. In den Epinikien tritt die Persönlichkeit des Besungenen bei- 
nahe ganz in den Hintergrund: häufig wird eben nur sein Name 
genannt, er kommt nur in Betracht als Repräsentant seines Stammes 
und Vaterlandes, sein Stamm aber auch nur wieder als Glied des 
ganzen hellenischen Volkes, wie das Nationalfest diese grosse einige 
Gesammtheit auswiess; und darüber schwebt dann noch als höchste 
Einheit, die von aUer menschlichen und persönlichen Einseitigkeit 
abführt, der nationale Gott, dem die Spiele geweiht waren, der den 
Spielen vorstand. 

In den Enkomien tritt die Persönlichkeit dessen , dem der Gesang 
gilt, weniger zurtlck, hier ist es vorzüglich auf sein Lob, auf seinen 
Ruhm und Preis abgesehen, weniger auf den Buhm und Preis des 
Gottes und des Volkes; hier ist von diesem nur in untergeordnetem 
Masse die Bede; übrigens sind die Enkomien minder zahlreich als 
die Epinikien. Wie also namentlich in den Epinikien der gefeierte 
Sieger nur für den Stellvertreter des ganzen griechischen Volkes gilt, 
80 wird auch von Seiten des feiernden Sängers und seines Festgesanges 
eine allgemein nationale Gültigkeit angesprochen: der Sieger ist der 
Held, der Dichter will auch nur die dichterische Stimme des Volkes 
sein, und darum wird sein Festlied auch nicht von ihm allein, son- 
dern von einem ganzen Chor gesungen, gleichsam vom Volke im 
Kleinen, wie denn überhaupt die dorische Lyrik eine chorische ist; 
zum antiken Chorgesange gehört aber nicht bloss, dass es eine grössere 
Anzahl von Sängern sei, welche sich vereinigen, sondern auch, dass 
der Gesang und das ihn tragende und haltende Spiel der Leyer und 
der Flöte begleitet werde vom Tanz: so denn auch bei Pindar: wir 
erblicken also hier wiederum die drei rhythmischen und transitorischen 
Künste der Poesie, der Musik und des Tanzes in ihrer natürlichen 
Verbindung. Diese Verbindung hatte schon vor Pindar die eigenthüm- 
üche Gliederung der Chorgesänge in Strophen, Antistrophen und 
Epoden herbeigeführt: bei der aTQO<pij, d. h. Wendung, gieng der 
Chor in zwei Hälften aus einander, bei der dvriafQO(pij näherten sie 
sich wieder durch eine Gegenwendung; die imifdogj d. h. Zugesang, 
die übrigens nicht inmier, aber doch gewöhnlich vorkam, bezeichnet 
die Sammlung und Vereinigung der getrennten Hälften. Also, ganz 
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der Lyrik angemessen, strophische Gliederung und ein Wechsel der 
kühnsten und künstlichsten Strophengebäude, so jedoch, dass jedesmal 
die Strophen und die Antistrophen, die zusammen gehörten, einan- 
der gleich waren, die Epode ihnen ungleich. So bei Pindar und 
schon vor ihm: ursprünglich aber, als der Ghorgesang noch ganz 
innerhalb der Epik lag, kannte auch er noch kein andres Mass als 
eben das epische, den Hexameter. 

So national nach all diesem die chorische Lyrik Pindars ist, so 
viel Episches sie enthält, so nahe sie sich demgemäss an die lyrische 
Epik frilherer Zeiten anschliesst, so lyrisch, d. h. so individuell sub- 
jectiy ist sie dennoch auf der andern Seite, so sehr ist dennoch die 
ganze Entwickelung seiner Dichtungen von beinahe rein lyrischer Art 
Pindars Genius ist durchaus ein lyrischer und darin eben besteht seine 
gewaltige, stäts bewunderte und noch nie erreichte Kunst, wie er 
vom lyrischen Standpuncte her aus seinem heilig begeisterten Gemüthe 
heraus die Fülle des epischen Stoffes zu bewältigen weiss. Freilich 
will er nur die Stimme des Volkes sein; aber er ist sie nicht wie 
ein gemietheter Bote, sondern wie ein König oder Priester, in dem 
sich das Wissen und Wollen Aller concentriert; er erzählt Sagen der 
Helden und Mythen der Götter: aber er erzählt sie nicht bloss, wie 
sie grade überliefert sind: er gestaltet sie um, er deutet sie aus wie 
Einer, der um den Gang der Geschichte im Himmel und auf Erden 
besser weiss als andre Menschen. Seine Lyrik schliesst sich zwar 
an die politischen Zeitläufte an und an die Sagen und Mythen seines 
Volkes, aber nicht, indem sie davon ausgeht, sondern indem sie darauf 
hinkommt oder berührend daran vorüberstreift. Der Sieg, den irgend 
ein vielleicht sonst namenloser Grieche in diesem oder jenem Fest- 
spiele errungen hat, giebt ihm Anstoss und Anlass, der ist das epi- 
sche Motiv und ein an und fllr sich nicht eben sonderlich bedeutendes. 
Alsbald aber, sowie dieser Anstoss ihn berührt hat, entspringen im 
Gemüthe des Dichters aus tausend Quellen zugleich die Ströme lyri- 
scher Empfindung; unaufhaltsam rauschen sie vorwärts, nach allen 
Seiten überfliessend, und wo sie auf einen sagenhaften Denkstein 
treffen, nehmen sie ihn in sich auf und mit sich fort. Diess Unge- 
stüm in der Entwickelung der inneren Zustände und die Fülle von 
mythischen und sagenhaften Beziehungen, an welchen und in welchen 
sie sich entwickeln, diess beides begründet die Eigenthümlichkeit der 
Pindarischen Lyrik : dass sie nämlich einmal Dinge in sich hereinzieht, 
die weit ab vom Wege zu liegen scheinen, und dann, dass sie alle 
vermittelnden Uebergänge verschmäht. Beides ist an Pindar bewun- 
dert, beides auch getadelt worden; aber Lob und Tadel haben selten 
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das rechte Mass gefanden y das sowohl den allgemeinen Anforderungen 
der Kunst als der besonderen Eigenthümlichkeit eines Dichters Rech- 
nung zu tragen weiss. Schon das Alterthum, schon die Zeitgenossen 
Pindars haben sich zuweilen daran gestossen. So wird erzählt ^ als 
er einmal einen Hymnus auf die Thebaner gedichtet und gleich zu 
Anfange in sechs Versen fast ein Dutzend yerschiedenartiger sagenhafter 
Beziehungen angehäuft habe, habe die thebanische Dichterin Eorinna 
lächelnd gesagt: „Mit der Hand muss man säen, nicht mit dem Sack'^ 
(Plut de glor. Athen. 347 E). Ja er selbst wird sich mitunter dessen 
bewusst, wie er in dem weiten Erguss des Gesanges den rechten 
Weg verliere : so ruft er in der elften pythischen Ode (V. 38 fgg.) : 
^ Wie weit , Freunde , bin ich in meiner Bahn auf Dreizackwege yerirrt ! 
and gieng erst richtig einher. Oder hat meinen Gesang auf seinem 
Wege der Sturm verschlagen wie ein Fahrzeug des Meeres?"* Im 
Grunde fallen beide Eigenthttmlichkeiten, die Fülle des Inhalts und 
die schnellen Sprttnge, durchaus zusammen: die eine besteht nur durch 
die andre : nur indem er unvermuthet von Diesem zu Jenem übergeht, 
kann er so nach allen Seiten hin in den Schatz von Sagen und Mythen 
greifen, und wiederum ftlhrt ihn diess Letztere so oft seitwärts und 
über das Ziel hinaus, dass er nur durch einen kühnen Sprung sich 
noch zurückschwingen kann auf die rechte Bahn und den alten Weg. 
Es wäre angenehm und lehrreich, diese Bemerkungen weiter auszu- 
führen, indem wir einige seiner Dichtungen zergliederten und daran 
nachzuweisen suchten , wie da überall der epische Stoflf nur der Lyrik 
diene, nicht aber umgekehrt, und wie der leiseste Anlass genug sei, 
um sein Gemüth zu solch einem stürmenden Gange über das Gebiet 
der Sage und des Mythos hin anzufeuern. Indessen würde uns das 
für unsre Zwecke zu weit ftihren und zu lange aufhalten. Ueberhaupt 
können wir uns jetzt von Pindar abwenden und nur noch diess Eine 
bemerken, dass, indem er die Mythen eben als Lyriker, nicht als 
Epiker in sich aufnimmt, indem sein Geist sie ergreift, nicht aber 
sie seinen Geist, dass er da nicht selten auf das Gebiet der Didactik, 
der lehrhaften Betrachtung überspringt. Denn, wie bereits vorher 
erwähnt, er hält sich, wo er Mythen und Sagen erzählt, nicht mit 
der Treue eines Epikers an das, was überliefert ist, sondern er ver- 
ftUirt mit der Sage und dem Mythus ungefähr so, wie die Sage selbst 
mit der Geschichte verfährt; er ändert, lässt weg, setzt hinzu, wenn 
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ihm die Ueberlieferung seiner hohem und geläuterten Idee von Gott 
und Welt zu widersprechen scheint; und ändert, bis er eine bessere 
Uebereinstimmung gewinnt. Dergleichen und vieles Andre giebt ihm 
dann reichlichen Anlass zu religiösen und ethischen Betrachtungen, za 
Seitenwendungen rein didactischer Art. Ein Beispiel hiezu bietet 
gleich die erste olympische Ode^ wo er die Sage von Tantalus in 
einer neuen und ihm eigenthflmlichen Gestalt vorträgt und sich dann 
ausdrücklich gegen die gewohnte Erzählung wehrt und verwahrt, 
welche die unsterblichen Götter nur entehre und bis zur Tiefe mensch- 
licher Laster erniedrige. 

Pindar ist bisher immer noch unerreicht geblieben , und man kann 
wohl sagen, dass ihm grade die am fernsten stehn, welche es am 
ausdrücklichsten versucht haben, ihn nachzuahmen. Der älteste und 
nicht gerade der schlechteste unter den deutschen Nachahmern Pindars 
ist Georg Rodolf Weckherlin, ein Schwabe (1584 — 1651). Wie der 
Italiäner Metastasio und der Graf Platen bedient sich denn auch 
Weckherlin gern einer metrischen Form, die der Pindarischen nach- 
gebildet ist; seine Strophen ; Antistrophen und Epoden sind aber aas 
Beimversen aufgebaut (LB. 2,259). Am nächsten daran, es Pindar wenig- 
stens ungefähr gleich zu thun, waren Dichter, die von ihm nicht» 
wussten, die provenzalischen , die französischen und die deutschen 
Lyriker des Mittelalters. Auch von diesen giebt es zahlreiche episch - 
lyrische Gelegenheitsgedichte, so bei den Provenzalen das Sirventes 
d. h. Dienstgedicht. Aber wie schon dieser Name andeutet, waren 
die Dichter meistens zu sehr in dienstbarer Abhängigkeit von mäch- 
tigen Herrn, dienten zu sehr um deren Gunst und Unterstützung, als 
dass sie sich zu der Freiheit und Kühnheit der Pindarischen Lyrik 
hätten erheben können, auch wo Einer dem Pindar etwa an Geiste 
wäre verwandt gewesen. Und auch sonst stand, allgemein betrachtet, 
Manches entgegen und liess das Mittelalter zu keiner epischen Lyrik 
nach Pindarischer Art gelangen: es gab da keine Feste, wie die 
olympischen, mit all dem freudigen Nationalgeftthl, das sich darin 
und dabei aussprach; es gab keinen solchen Beichthum an Mythen 
und an mythischen Sagen, mit denen der Dichter wie mit Bildsäulen 
das stolze Gebäude seines Gesanges ebenso hätte ausschmücken kön- 
nen. Und so konnte es nicht ausbleiben, dass die Dichter, indem sie 
der Gelegenheit dennoch ein Gedicht abgewinnen wollten , nur zu sehr 
und zu oft sich in Erörterungen unpoetischer Persönlichkeiten oder in 
didactische Betrachtungen verloren. Am höchsten gelang es natürlich 
den Dichtem sich da zu schwingen, wo sie weder bloss nationalen, 
noch gar persönlichen Interessen dienten, sondern den grössten. 
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höchsten and aUgemeinsten, die damals nnr die Völker Europas beseelen 
konnten, den Interessen der Ereuzzttge, also in Ereuzliedem, wie wir 
deren denn auch ganz so von Provenzalen und Franzosen, wie von 
Deutschen haben. Hier kehren vorübergehend ziemlich die gleichen 
Verhältnisse wieder , unter denen die Pindarische Poesie erwuchs , zum 
Theil nur noch in grösserem und höherem Massstabe: hier war nicht 
bloss ein Spielfest, bei dem die Völker sich vereinigten, und nicht 
bloss ein Localgott, dem es galt zu dienen, hier galt es nicht den Sieger 
zu rühmen, sondern zum Siege anzufeuern, hier wurden keine Lorbeer- 
kränze vertheilt, sondern himmlische Kronen verheissen. Dergleichen 
Lieder sind es auch namentlich, in denen der bedeutendste deutsche 
Lyriker des Mittelalters, Walther von der Vogelweide, die nahe Ver- 
wandtschaft besonders kund thut, die überhaupt zwischen ihm und 
Pindar besteht. Vorzüglich kommt hier ein Kreuzlied in Betracht, 
das Walther im Jahre 1228 gedichtet hat, und das zufällig sogar bis 
in minder wichtige Einzelheiten hinein an Pindars Art und Weise 
anklingt, nur dass es, indem der Dichter den altfranzösischen Alexan- 
driner zur Anwendung bringt, mehr epische Einfachheit hat, und dass 
die bei Pindar seltnere Wehmuth die durchgreifende Empfindung ist: 
vgl. LB. 1*, 408 (1*, 587); Wackemagels Walther S. 74. Nachdem 
Walther mit der Freudlosigkeit der Welt begonnen , welche ihn befrem- 
det, der sie fröhlicher gesehen, stellt er sich, um das zu schildern, 
in sagenhafter Weise als einen dar, der wie die h. Schläfer der 
Legende so lange gelegen und geschlummert habe, dass die Welt in 
der Zeit eine andre geworden. „ Aber^^, so fährt dann die Betrachtung 
mit einem plötzlichen üebergange fort, „alle Wonne dieser Welt ist 
doch nichts : ringet nach der himmlischen, wappnet euch und ziehet über 
See^^ Und diese Schlussermahnung legt er dem Boten in den Mund, 
der statt seiner das Ganze au irgend einem Hofe vorzutragen hat, 
grade wie auch bei Pindar öfter der Chor in erster Person aus eignem 
Munde spricht 

Was aber ganz besonders hervorzuheben ist , die Lyrik des Mittel- 
alters besass eine Form , welche sich der chorischen Poesie der Dorier 
ziemlich eng und genau anschliesst: der deutsche Name dafür ist 
Leich, was so viel als Spiel , Tanz bedeutet. Die Leiche bestanden aus 
einer Reihe ungleichartiger Strophen, von denen jede in zwei gleiche 
Theile zerfiel, und waren gleich den Chorliedem der Dorier bestimmt, 
von Instrumentalmusik und Tanz begleitet zu werden. Die Ueber- 
einstimmung geht aber noch weiter. Die Gelegenheitslyrik der Dorier 
beruht auf der altem Gelegenheitsepik , die zumal religiöse Beziehungen 
hatte, und sie selbst war immer noch mehr oder weniger religiös. 

10* 
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Ebenso steht der Leich mit den s. g. Sequenzen , einer alten Art latei- 
nischen Kirchengesanges, in Zusammenhang und hat häufig genug reli- 
giösen oder ernst politischen Inhalt, obgleich die meisten Dichtungen 
dieser Art zur eigentlichen Minnepoesie gehören mid von Lust und Leid 
der Liebe handeln: vgl. die Sequentia de S.Maria LB. 1^,259(1^,437). 
Wir jetzt können freilich nicht recht begreifen , wie religiöse Poesie und 
Tanz zusammenpassen: dennoch steht fest, dass die mittelhochdeutschen 
Leiche für den Tanz bestimmt, und dass auch die religiösen Leiche 
eben Leiche waren, und nichts weist darauf hin, dass bei solchen 
kein Tanz stattgehabt hätte. Haben doch auch die Griechen die 
erhabensten Festgesänge ihres Cultus mit Tanz begleitet. Wir sind 
daher berechtigt anzunehmen , dass solche Leiche an kirchlichen Festen, 
zwar ausserhalb der Kirche, aber doch am geheiligten Tage und mit 
Rücksicht auf seine kirchliche Bedeutung sind gesungen worden. Auch 
hier ist wieder Walther von der Vogelweide hervorzuheben: wir 
besitzen von ihm zwar nur Einen Leich, aber dieser Leich hat reli- 
giösen Inhalt und scheint auf das Fest der Dreieinigkeit oder ein 
Marienfest verfasst zu sein: er geht vom Lob und Preis Gottes und 
der Maria aus, aber auf dem religiösen Grunde ist auch eine politi- 
sche Farbe aufgetragen ; die Entwickelung ist eine springende , wie bei 
Pindar; (Wackemagels Walther S. 1 — 8). Um noch ein bezeichnendes 
Beispiel anzuführen , mag auch des Leiches vom heiligen Grabe gedacht 
werden, womit Heinrich von Rücke, ein Schwabe, zur Theilnahme 
am Kreuzzuge aufforderte, als die Trauerbotschaft von dem am 
10. Juni 1190 erfolgten Tode Kaiser Friedrichs L nach Deutschland 
gelangte (LB. 1*, 323. 1^ 501). 

Die deutsche Poesie der neueren Zeit hat die Form des Leiches 
gänzlich fallen lassen ; nur Rückert hat sich derselben einmal in seinem 
Gedichte Das Licht bedienen mögen (LB. 2, 1550). 

Die zuletzt erwähnte mittelalterliche Dichtungsart führt uns leicht 
und natürlich zu einigen Bemerkungen über das Elrchenlled, insofern 
auch dieses im Allgemeinen mit zur Gelegenheitspoesie gehört und 
insbesondere und im engsten Sinne des Wortes epische Lyrik sein 
kann. Denn es kann ja von epischen Motiven ausgehn, es kann, 
und den Uedem ftlr die hohen Feste ist das eigentlich recht und 
angemessen, aus der Geschichte Jesu erzählen, von seiner Geburt, 
seinem Leiden und Sterben, seiner Auferstehung, und an diese Erzählung 
die Entwickelung derjenigen innem Zustände anschliessen oder jene Ereig- 
nisse aus denjenigen Geftlhlen heraus darstellen , die durch Betrachtung 
derselben erweckt werden. So lange Motive der Art die einzige episehe 
Grundlage bilden, wird das Lied auch ein Kirchenlied sein: denn da 
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haben alle Christen das Gleiche zu empfinden , und der Dichter wird 
im Namen der ganzen Gemeinde, der ganzen Christenheit sprechen, 
grade wie die ältere epische Lyrik der Griechen auch nicht ftlr den 
Dichter allein sprach. Erst wenn der Dichter zu jener allgemeinen 
epischen Grundlage noch ein zweites, rein persönliches Motiv hinzu- 
tUgt oder lediglich von einem solchen ausgeht, von einem innem oder 
äussern Ereigniss, das nur ihm gehört und kein Moment ist aus dem 
Lieben aller Christenheit: erst dann hört sein Lied auf ein Kirchen- 
lied, ein Lded der Gemeinde zu sein, und es wird ein ebenso sub- 
jectives geistliches Lded, wie die epische Lyrik der spätem Zeit Grie- 
chenlands auch in ihrer Weise rein subjectiy war. Natürlich ist die 
protestantische Kirche ärmer an episch -lyrischen Liedern, als die 
katholische Kirche es ist und war: denn die katholische Kirche hat 
zur Geschichte noch die Legende , hat noch eine christliche Mythologie, 
und auch die Geschichte erscheint flir sie so mannigfaltig mythisch 
gefärbt, dass ihr religiöses Lied, was den Reichthum an epischen 
Motiyen betrifft, nicht sehr- weit hinter der epischen Lyrik der alten 
Welt znrfickbleiben wird. Wir Protestanten können bei unsrer heil- 
samen Beschränkung auf die Geschichte nicht so viel halb epische, 
halb lyrische Kirchenlieder besitzen; denn solche Motive, die dem 
innem Leben der Christen angehören, werden natürlich nur zu rein 
lyrischen Dichtungen führen; noch öfter aber wird, da unsre geist- 
liche Poesie auch dogmatische und ethische Zwecke zu verfolgen hat, 
hier die Lyrik eine didactische Farbe gewinnen, d. h. mit einem 
Fusse aus der Poesie heraustreten. Leider aber bilden solche didacti- 
sche Kirchenlieder die Mehrzahl derer , die wir besitzen : unsre meisten 
Kirchenlieder stammen ans dem siebzehnten und achtzehnten Jahr- 
hundert, aus dem siebzehnten, wo ein streithafter Dogmatismus die 
Kirche beherrschte, aus dem achtzehnten, wo ein seichter Moralismus 
an dessen Stelle trat; nur Wenige behaupteten sich als wahre Dichter 
in der epischen Lyrik und in der lyrischen Lyrik, wie Paul Gerhardt, 
Benjamin Schmolck u. a. (LB. 2, 467. 553). Die hermhutischen Dichter 
wären vielleicht am ersten im Stande gewesen, die reine Lyrik zu 
sichem , wenn nur bei ihren Anschauungen öfter das rechte Verhältniss 
obgewaltet hätte zwischen dem Gemüth auf der einen und der Ein- 
bildung und dem Verstände auf der andem Seite, und wenn sie mehr 
Geschick in der Darstellung hätten erlemen wollen: es sind unter 
ihnen nur Johannes Baptista von Albertini (1769 — 1831; LB. 2, 1355) 
and Karl Bernhard Garve (1763 — 1841) zu nennen als geistliche Lyri- 
ker, die in den meisten Stücken tadellos, und wo sie tadellos, auch 
höchst ausgezeichnet sind. 
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Neben der geistUchen Gelegenheitspoesie, der epischen Lyrik der 
Kirche hat die neuere Zeit auch die weltliche Gelegenheltspoesle, die 
Gelegenheitspoesie xor' i^ox^v besonders cultiviert , und es sind nament- 
lich die beiden s. g. schlesischen Dichterschulen des siebzehnten Jahr- 
hunderts, welche auf diesem Felde, wenn auch nicht viel geemtet, 
doch wenigstens fleissig geackert haben ; ja es giebt Dichter , von denen 
faustdicke Bände auf uns gekommen sind, die kaum etwas andres 
enthalten als Gelegenheitsgedichte, wie z. B. Christian Grjphius 
(LB. 2, 529). Man darf die Gelegenheitspoesie keinesweges im Allge- 
meinen verwerfen; denn es ist ein ganz lobenswerthes Streben, Jed- 
wedes, das geschieht, poetisch verschönen zu wollen: es hat auch 
von jeher Gelegenheitspoesie gegeben , und die schönsten Dichtungen der 
provenzalischen , der französischen , der italiänischen und der deutschen 
Lyrik des Mittelalters sind oft im Grunde weiter nichts als Gelegen- 
heitsgedichte. Aber man muss es auch zu machen verstehn, wie z. B. 
Walther von der Vogelweide, d. h. man muss einmal solche gelegen- 
heitliche Motive ergreifen, denen sich eine poetische Seite abgewinnen 
lässt, und man muss dann auch diese poetische Seite herauszukehren 
wissen. Es ist aber schwer, dem eine poetische Seite abzugewinnen, 
wenn Hinz heirathet und Kunz taufen lässt oder begraben wird, und 
es ist viel verlangt, dass Jeder, auch der Hinzen und Eunzen nicht 
kennt, nun doch die poetische Anschauung in sich reproducieren solle. 
Deshalb hat sich Walther auch niemals auf so geringftlgige Personen 
und Ereignisse eingelassen: seine Gelegenheiten haben historische 
Bedeutung, es sind Menschen und Thaten, von denen heute noch die 
Geschichte meldet, so dass auch das Gelegenheitsgedicht nicht mit 
ihnen gestorben ist. Das haben die schlesischen Gelegenheitsdichter 
des siebzehnten Jahrhunderts nicht bedacht : jedes Ereigniss war ihnen 
recht und des Besingens werth, bald weil es ihrer Eitelkeit schmei- 
chelte, überall auch ein Wort mit drein zu reden, bald und noch 
häufiger aus noch erbärmlicheren Beweggründen, um der Belohnung 
mit Gunst und Geld willen; in Verlegenheit, was sie sagen sollten, 
geriethen sie nie : ward auch ihr Gemüth von dem vorliegenden Ereig- 
niss gar nicht berührt, so liessen sich immer noch je nach den Um- 
ständen kühle, ernsthafte Betrachtungen in der sentenziösesten Lehr- 
haftigkeit anstellen, oder es liessen sich auch Ungebührlichkeiten 
vorbringen. Der Reproduction in einem weiteren Kreise von Lesern 
wussten sie beinahe nie entgegen zu kommen, und es war das auch 
in den allerwänigsten Fällen möglich; dennoch liessen sie Alles 
drucken , und ihre Zeitgenossen lajsen auch das Alles und bewunderten 
es sogar. 
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In neueren Zeiten ist, man kann nicht sagen, die Gelegenheits- 
dichterei tiberhanpt abgekommen: denn das wäre auch Unrecht: son- 
dern man lässt nur solche Gedichte, die das grosse Publicum nichts 
angehn noch ihm verständlich sind , seltener ftlr das Publicum drucken. 
Dergleichen Gedichte verbleiben, wo sie hin gehören, im Hause und 
im Kreise der Freunde. 

Von solcher niederen Gelegenheitspoesie wohl zu unterscheiden 
ist die im hohem Stil, die schon im Alterthum bestand und immer 
noch besteht, und deren Existenz man auch weder übersehen noch 
wegwünschen darf, die sogenannte Ode im engem Sinne dieses Wor- 
tes. Im eigentlichen und allgemeineren Sinne bezeichnet das Wort 
otdfi etwa wie unser Lied jedes lyrische Gedicht , insofem es sang- 
bar ist. Die Ode, wie man jetzt das Wort versteht, und wie 
dergleichen Gedichte auch bei den Alten, namentlich bei Horaz vor- 
kommen, und wie auch viele Psalmen so könnten genannt werden, 
richtet sich gleich den Pindarischen Chorgesängen auf Ereignisse von 
allgemeinem, nationalem, ja allgemein menschlichem Interesse; sie 
knüpft auch die Entwickelung innerer Zustände an eine Persönlichkeit, 
die Jeder ehrt , an Thaten und Ereignisse , von denen Jeder als mhm- 
reichen weiss, und die lyrischen Geflihle, die sie ausspricht, sollen 
meistens auch nicht die bloss subjectiven des Dichters, sollen nicht 
bloss entsprungen sein aus seiner persönlichen Beziehung zu jenem 
epischen Element, sondem sollen auch allgemein nationale, allgemein 
menschliche Geltung besitzen und die Stimme Aller stellvertretend 
ausdrücken. So weit reicht die Uebereinstimmung mit dem Pindari- 
schen Chorgesang: nun der Unterschied. Bei Pindar ist die Person 
oder das Ereigniss nur Anlass und Anstoss für die Lyrik: es bildet 
lediglich ein äusserliches Motiv, und sowie es das eine Mal eingewirkt 
hat, ist auch seine Einwirkung so gut wie vorüber. Anders in der 
Ode, wie sich ihr Character einmal festgestellt hat: hier ist mehr als 
ein blosses Motiv, hier giebt das Epische mehr als den flüchtigen 
Anlass und Anstoss : es ist vielmehr der beharrlich vorliegende Gegen- 
stand der Betrachtung, es wirkt von Anfang bis zu Ende fort und 
trägt die inneren Zustände, die sich an ihm entwickeln. Aber das 
geschiebt auch in der Elegie, und somit würden wieder Ode und 
Elegie zusammenfallen. Allein es giebt auch hier wichtige und wesent- 
liche Unterschiede. Einmal den Unterschied der äussern metrischen 
Form : die Elegie wird in Distichen , die Ode in grösseren kunstreichen 
Strophen, antiken oder nach moderner Weise gebauten, abgefasst. 
Indess so folgenreich diess auch sein mag, so ist es doch nur ein 
äusserer Unterschied. Noch wichtiger sind aber sodann die innem 
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AbweichoDgen. Die Elegie nimmt die äussere Wirklichkeit, wie sie 
ist , wie sie den Dichter gegenwärtig und in unmittelbarer Nähe mngiebt, 
ergreift das Factum mit historischer Treue, und die lyrische Betrach- 
tung richtet sich nach ihm in ihrer grösseren oder geringeren Bewegt- 
heit; die Ode dagegen strebt überall nach dem Idealen, dem lieber- 
wirklichen, sie hebt entweder die Person, das Ereigniss Aber die 
gemeine Wirklichkeit um vieles empor und idealisiert es, oder die 
Person liegt selber schon hoch über der gemeinen oder gar über aller 
und jeder sinnlichen Wirklichkeit, ganz und gar im Reiche des Idealen: 
denn der Gegenstand der Ode kann auch die Gottheit sein , kurz , sie 
lobpreist und verherrlicht, und demgemäss ist dann auch das Lyrische 
keine ruhig bei dem Objecte weilende Betrachtung, sondern es ist 
Bewunderung. Die Auffassung des Idealen als eines epischen Stoffes 
imd die Erhebung der gemeinen Wirklichkeit zum Idealen ist aber 
nur möglich, wenn bei der Gonception die Phantasie eine vorwaltende 
Thätigkeit ausübt, und diese Thätigkeit wird oft so sehr vorwalten 
und vorwalten müssen , dass sie in Widerspruch geräth mit den Erfah- 
rungen und Urtheilen des Verstandes, ja den thätigen Antheil des 
letzteren an der Gonception beseitigt und aufhebt, d. h. dass die 
Anschauung die Natur des Erhabenen gewinnt: denn jede Anschauung 
ist ja erhaben, bei welcher der Verstand nicht mehr der Phantasie 
nachmessen und nachrechnen kann. Natürlich ist der Odendichter 
jedesmal im Vortheil, sobald er das epische Object seiner lyrischen 
Bewunderung nicht erst zu erheben und zu ttberwirklichen braucht, 
sobald diess Object die Gottheit ist: die höchste Höhe, zu welcher er 
sich aufschwingt, wird doch nicht zu hoch, und das Erhabenste nicht 
zu erhaben sein. Gefährlicher ist die willkürliche Idealisierung irdi- 
scher Wirklichkeit: hier wird die Ueberwirklichung der gemeinen 
Wahrheit nur zu leicht eine Uebertreibung und eine Lüge; die Schöpfun- 
gen der Phantasie können dem Verstände leicht so unnütz und unge- 
schickt vorkommen, dass er sich nicht gefangen giebt, sondern fan 
Widerspruche verharrt, wo dann an die Stelle der Erhabenheit, auf 
welche der Dichter ausgieng, die blosse Lächerlichkeit tritt und sich 
das bekannte Wort Napoleons bewährt, dass vom Erhabenen zum 
Lächerlichen nur ein Schritt sei. Darum stehn die hebräischen Psal- 
misten und steht Klopstock so viel höher als irgend ein andrer Oden- 
dichter , weil das epische Element ihrer Oden Gott und göttliche Dinge, 
bei Klopstock wenigstens vorzüglich Gott und göttliche Dinge sind; 
darum geräth auf der anderen Seite Karl Wilhelm Bamler so oft ins 
Lächerliche, weil er auch da, wo die Wirklichkeit an sich selbst 
schon gross und erhaben genug wäre, wo er z. B. Friedrich U. besingt, 
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dennoch mit dem Gregebenen nicht zufrieden ist, sondern immer noch 
höher and drttber hinaas will (LB. 2, 723 fgg.); daram beleidigt Ramlers 
und vieler Andren Muster, Horaz, wenn auch grade nicht durch Lächer- 
lichkeiten, doch häufig genug durch Uebertreibung und Unwahrheit, 
durch jenen kühlen Prunk, durch jene gezwungenen, gesuchten und 
erkünstelten Etthnheiten im Gange der Entwickelnug , die zuletzt nur 
ein Schraubenwerk sind, um den epischen G^enstand über sich selbst 
and die Wahrheit zu erheben. So viel von der episch^ Lyrik; jetzt 
wenden wir uns zur didactischen , zur Lyrik des Verstandes. 

Didactisehe Lyrik ist solche , an deren Gonceptionen der Verstand 
nicht bloss den untergeordneten, mehr negativen Antheil ninmit, der 
ihm nach den allgemeinen organischen Gesetzen eigentlich allein 
zakommt, wo er nicht bloss mässigt und zttgelt^ nicht bloss prfift, ob 
das, was der Einbildung schön und dem Geftlhl gut erscheint, auch 
wahr und somit wirklich schön und wirklich gut sei: sondern solche, 
wo der Verstand eine positive Geltung und Thätigkeit neben dem 
Geflihle und der Einbildung, ja sogar vor und über ihnen anspricht, 
wo. demnach die verständige Belehrung nicht bloss der etwanige Erfolg 
der poetischen Production und Reproduction ist, sondern der von vom 
herein beabsichtigte Zweck derselben. Nun kann und darf schon in 
der didactischen Epik der Verstand diese positive Thätigkeit nur in 
80 fem ausüben, als er die Anschauungen der Einbildungskraft in 
Beziehung bringt zu dem sittlichen oder sinnlichen Geftlhl, als er aus 
der epischen Wirklichkeit eine sittliche Lehre abstrahiert oder dieselbe 
amnuthig oder launig beschreibt: also schon in der didactischen Epik, 
bei welcher doch die Einbildungskraft voransteht, muss der Verstand 
in das Geftlhl überfliessen. Noch um vieles unausweichlicher wird 
das bei der didactischen Lyrik erfordert werden: denn sie ist eben 
Lyrik, d. h. das Geftlhl, das Gemüth bildet den Mittelpunct und 
Brennpunct der ganzen poetischen Production; diess vorzüglich soll in 
dem Dichter bewegt erscheinen , diess soll bei der Reproduction ebenso 
wieder angeregt werden. Deshalb ist alle didactisehe Poesie ver- 
werflich, ^e in keiner Beziehung steht zu dem Geftlhl des Producie- 
renden und des Beproducierenden , deren Lehren und Beschreibungen 
nicht hier ihre letzte Erftlllung und Beglaubigung finden. Es mag 
daher Jemand noch so schön versificierte Anweisungen zum Fische- 
fangen und Vogelstellen u. dgl. veriertigen, wie es derartige s. g. 
reine Lelu^edichte genug und auch schon von römischen Dichtem 
giebt, er mag alle Vorschr^n so genau stellen, dass Jeder an seinem 
Buche zum Jäger und Fischer werden kann : wenn er der Lehre keine 
Wendung ins Geftlhl hinein zu geben weiss, so ist das Ganze nur in 
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80 fern Poesie , als man unter Poesie versificierte Worte versteht, in 
so fem aber Prosa, als alle sprachliche Darstellung, die das Wahre 
ausserhalb des Schönen und des Guten zeigt, nur Prosa ist Aber 
auch die Einbildungskraft darf niemals bei einer poetischen Production 
ganz leer ausgehn; auch sie muss an der Schöpfting des Dichters, 
an der Rückschöpftmg durch den Leser ihren Antheil haben, mag 
dieser Antheil auch nur gering sein ; fehlen und ausbleiben darf sie 
nicht: denn es^giebt keine noirjatg^ keine Schöpfung ohne sie, ohne 
die schöpfende Kraft der Einbildung. 

Deshalb erscheint nach dieser Seite hin wieder eine andre 
Art lehrhafter Poesie verwerflich, der Spruch, die Sentenz, die 
Onome, verwerflich, sobald die Vorschrift und die Erfahrung, deren 
Mittheilung es gilt, in kalter, dürrer Abstractheit aufgefasst und vor- 
getragen wird, wie das bei den Sentenzen der Fall zu sein pflegt. 
Es mag eine solche Lehre ihren grossen Werth haben fllr das sittliche 
Geftihl des Menschen, aber die Einbildung, die producierende und 
reproducierende Grundkraft lässt sie unberührt. Solchen Gnomen ist 
die metrische Form nur in so fem zuzugestehn, als sie vielleicht «die 
Darstellung und Aufbewahrung erleichtert, aber nicht als äusserer 
Abdruck und Ausdruck iimeren poetischen Gehaltes: denn der ist hier 
gar nicht vorhanden. Die ersten Anfänge dieser wie überhaupt aller 
Arten von didactischer Poesie, erlaubter und unerlaubter, finden sieh 
bei den Griechen in Hesiods Werken und Tagen und bei den Hebräern 
in den Sprüchen Salomons. Nach Hesiods Vorgange war auch späterhin 
der Hexameter eine gewohnte metrische Form der griechischen Gnomen. 
Daneben gab es aber noch zwei andere, eine noch minder passliche 
und eine passlichere. Eine minder passliehe ergab sich durch die 
Seitenwendung, welche bei Solon und seit ihm die Elegie nahm. Bis 
auf Solon war dieselbe immer nur episch -lyrisch gewesen; bei ihm 
und denjenigen, die seiner Art sich anschlössen, verlor sie den epischen 
Character, ja auch den lyrischen, und ward rein didactisch, sie ward 
Form dessen, was man insbesondere gnomlsehe Poesie nennt Freilich 
war diese Wendung nicht unvorbereitet: der sittliche Ernst, welcher 
der ältesten Elegie eigen war, konnte und musste darauf hinfbhren; 
gleichwohl lag diese Richtung ausserhalb des Bereiches der Poesie: 
denn wer wird das Poesie nennen mögen, wenn Philosophen die 
abstracten Lehrsätze ihrer Schule bald vereinzelt , bald in einem grösse- 
ren systematischen Zusammenhang, bald in einzelnen Distichen, bald 
in einer Reihe von Distichen, also allerdings in der äusserlichen Art 
und Weise einer Elegie vortragen? Dergleichen gehörte nur noch 
durch die Form mit zur Poesie, und auch die Form war unpasslich 
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genug. Die bloss in Hexametern abgefassten Gnomen machten damit 
keinen weiteren Anspruch : der Hexameter war einmal der gewohnteste 
and geläufigste Vers, und die Poesie hatte lange Zeit kaum einen 
andern gekannt. Anspruchsvoller jedoch war die zweizeilige Strophe : sie 
kündigte durch den äusseren Gegensatz von Hexameter und Penta- 
meter auch einen inneren an von Epik und Lyrik: und doch war 
weder Epik vorhanden, noch eigentliche Lyrik. Das scheinen die 
wohl erkannt zu haben , die für die Gnome eine dritte metrische Form 
in die Bahn brachten, den iambischen Trimeter: dieser aus sechs 
lamben bestehende Vers war noch einfacher und anspruchsloser als 
der blosse Hexameter, er grenzte ganz eng und nah an die alltägliche 
angebundene Rede und war eben nur in so weit rhythmisch, dass er 
dem Gedächtniss zu Hilfe kam. Die Salomonischen und die weiteren 
hebräischen Gnomen begnügen sich, um einen Rhythmus herzustellen, 
mit dem einfachsten Parallelismus der Worte und der Satzglieder. 

Wie denmach alle bloss lehrende Poesie im engeren Sinne eigent- 
lich gar keine Poesie ist, weil sie der Einbildung nichts zu schaffen 
giebt oder gar auch das Gefühl unberührt und unberücksichtigt lässt, 
80 verhält sichs auch mit der bloss beschreibenden. Wir haben bereits 
früher gesehen, dass alle Beschreibung nur dann anschaulich werde 
and der Reproduction entgegenkomme, wenn sie sich zu einem fort- 
schreitenden Verlaufe gestalte , wenn sie also neben der Epik begleitend 
hergeht, wie im Idyll (S. 103), oder selbst gradezu episch und erzählend 
wird, wie in der Elegie (S. 132). Verlässt die Beschreibung das Gebiet 
der Epik, so verlässt sie auch das Gebiet der Poesie, weil sie die Ein- 
bildungskraft auf die Seite stösst: ein Gedicht, das von Anfang bis 
zn Ende nur beschreibt , ohne zu erzählen , giebt der Einbildung nichts : 
denn diese kann ^ur schaffen, was lebendige Bewegung hat; es wird 
vielleicht das Geftihl durch anmuthige Einzelheiten befriedigen, aber 
eg bleiben Einzelheiten, welche die Einbildung zu keinem Ganzen 
vereinigen kann, weil ihnen der organische Zusammenhang fehlt, den 
nur die historische Entwickelung zu geben vermag. Darum sind die 
zahlreichen bloss beschreibenden Gedichte, welche die neuere Zeit 
besitzt (das classische Alterthum und das Mittelalter sind nie auf der- 
gleichen gerathen), so leer und ausleerend, so ermüdend durch die 
Unthätigkeit , in welcher der producierende Dichter den reproducieren- 
den Leser lässt; darum sind sie, die grossen wie die kleinen, die 
Jahreszeiten des Engländers James Thomson (1700 — 1748), wie die 
Tageszeiten Friedrich Wilhelm Zachariäs (1726 — 1777) und die Abend- 
ond Hondscheingemälde Friedrich von Matthissons (1761 — 1831), gar 
keine Gedichte mehr, sowie man sie als Ganzes auffasst: und daa 
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muBS man doch zuerst und vor allen Dingen bei jedem Gedichte. Bei 
Matthisson kommt gewöhnlich dazn noch ein anderer , noch schlimmerer 
Fehler: es mangelt seinen meisten Gedichten auch noch die höhere 
Einheit der leitenden und belebenden Idee, einer Idee, um derent- 
willen und aus der heraus all diese Einzelheiten registriert würden. 
Eine kleine Probe dieser Landschaftspoesie findet sich LB. 2, 1206 fgg. 

Bei einem Dichter aber der neuesten Zeit sehen wir diese Unart 
der vereinzelnden und leblosen und ideenlosen Beschreibung auf die 
Spitze getrieben, bei dem Schwaben Karl Mayer. Von ihm erschien 
1833 ein ganzer Band solcher Gedichte, zu denen alljährlich der 
Leipziger Musenalmanach immer noch neuen Zuwachs brachte: das, 
was er Lieder betitelt, sind nichts als einzelne landschaftliche Skizzen, 
so kleine und beschränkte Anschauungen , dass historisches Leben nor 
in den wenigsten Fällen möglich wäre; ebenso selten zeigt sich hier 
ideale Bedeutung und Beziehung. 

Mehr ist ttber diese unpoetische Art von Poesie nicht zu bemerken. 
Man könnte aber dergleichen beschreibende und gnomische Gedichte 
mit zur didactischen Lyrik rechnen wollen. Um so nöthiger war es 
ftLr uns, sie gleich von vom herein zu beseitigen und uns das Feld 
zu säubern ftlr dasjenige, was nun noch von wirklicher didactischer 
Lyrik abzuhandeln ist. 

Es ist also die didactische Lyrik zwar auch, wie alle Lyrik, eine 
Poesie der inneren Zustände, des Geftihls: aber die Erregung des 
Geftlhls ist keine so unmittelbare, als das sonst der Fall ist; das 
epische Motiv, das überall der Anfangs- und Anregungspunkt der 
inneren Zustände bildet, wirkt hier nicht unmittelbar selber ein, son- 
dern es tritt der Verstand dazwischen , der in seiner Weise jene Ein- 
wirkung vermittelt; erst in Folge der Belehrungen des Verstandes 
regt sich das GefUhl des Dichtenden und auch im Reproducierenden 
gelangt die Anschauung erst ttber die Mittelstufe des Verstandes zu 
seinem GeftUüe. Es ist also überall bei der didactischen Lyrik abge- 
sehn auf Belebung des Geftlhls durch den Verstand. Und dieser 
lehrhafte Zweck ist es, durch den sich die didactische Lyrik von der 
epischen und von der reinen Lyrik unterscheidet 

Es kann aber die Belehrung der einzige und hauptsächliche Zweck, 
sie kann auch ein nur beiläufig eintretender sein; das Gedicht kann 
von Anfang bis zu Ende einen solchen Zweck verfolgen, es kann 
auch nur stellenweise geschehn. Wir reden von dieser Art zueiBt 

Einmischung einzelner didactischer, lehrender oder beschreibender 
Stellen in eine sonst lyrische Dichtung wird häufig bei solchen Dich- 
tem vorkommen, die zu jeglicher Poesie einen Hang zur Beflexion 



2. DIB LYBI8CHB POSSIB. 157 

mitbringen, und bei solchen , die ttberaU Lust am Idyllischen haben. 
Denn solchen wird es schwer ; längere Zeit in der Entwickelung inne- 
rer Zustände zu verharren , ohne einmal in den Verstand tlberznspringen 
und von da ein Streiflicht anf ihr Gefühl hin reflectieren zu lassen, 
oder ohne je zuweilen einen Blick in die ruhig umgebende Wirklichkeit 
zu werfen und auch diese zu schildern. Solche sind z. B. unter unsem 
Lyrikern Schiller als der reflectierende, Hebel als der idyllische. 
Und aus der Betrachtung ihrer Gedichte und ähnlicher Gedichte von 
Ändern ergiebt es sich, dass solche bloss vorübergehende Didaxis 
weniger an die eben berührten Gesetze gebunden ist. Wo sich die 
Reflexion nur flüchtig einmischt, da mag der Verstand allenfalls ganz 
abstracte Dinge sprechen, an denen die Einbildungskraft keinen Theil 
hat: mitten in der Bewegung seines Gemüthes merkt es der Leser 
kaum, dass seine Einbildung flir kurze Zeit nicht beschäftigt wird. 
Ebenso ist es mit Beschreibungen. Wirft der Verstand des Dichters 
nur einen kurzen Blick in die äussere Wirklichkeit hinein, um die 
inneren Zustände durch Formen und Farben jener zu beleben, so 
bleibt , eben weil es nur ein kurzer Blick ist , für ihn weder Zeit noch 
Kaum übrig, der Beschreibung einen historischen Verlauf zu geben, 
und ftir den Leser wird diess augenblickliche Verweilen so unmerklich 
Bein , dass es den lebendigen Fortgang der Reproduction in nichts stört. 
Anders ist es, wenn der Verstand die ganze Production hindurch 
sich thätig erweist: da darf er nicht vereinzelt neben dem Geflihle 
dastehn, sondern er muss überleitend mitten inne stehn zwischen der 
Einbildung und dem Geftihle, zwischen der Einbildung mit ihren leben- 
dig bewegten Anschauungen aus der Wirklichkeit und dem Gefühle 
mit seinen ebenmässig bewegten Empfindungen. Damit stellt sich, 
wie man sieht, die didactische Lyrik dicht neben die didactische Epik 
und die epische Lyrik i denn auch in der epischen Lyrik entwickeln 
sich die inneren Zustände an der angeschauten Wirklichkeit, und auch 
in der didactischen Epik wird das Geftlhl vom Verstände an der 
Wirklichkeit belehrt Der Unterschied ist nur der, dass in der epi> 
sehen Lyrik der Verstand keine positive Thätigkeit äussert, und dass 
in der didactischen Epik das Geftlhl zwar belehrt wird, nicht aber 
grade die inneren Zustände entwickelt werden, welche die Folge die- 
ser Belehrung sind. Daher hält auch , näher betrachtet, die didactische 
Lyrik gewissermassen eine lütte zivischen der didactischen Epik und 
der epischen Lyrik: sie hat mit der didactischen Epik die Belebung 
des Gefühls an der äusseren Wirklichkeit, mit der epischen Lyrik die 
Entwickelung der Gefühlsregungen gemein. Und in der That schliessen 
sich auch die einzelnen Arten didactischer Lyrik, die es giebt, theils 
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an die didactische Epik, tlieils an die epische Lyrik eng genug an^ 
so eng, dass man nicht selten wird in Zweifel gerathen dürfen, ob 
man einem Gedichte nicht lieber hier oder dort seinen Platz geben 
solle. Schillers KtLnstler z. B. können ebensowohl zur didaetischen 
Lyrik als zur epischen Lyrik oder zur didaetischen Epik gerechnet 
werden (LB. 2, 1119). 

Wollen wir nun die einzelnen Arten solcher ganz didaetischen 
Lyrik näher betrachten , so ist gleich zuerst die Satire des Arehlioelius 
zu erwähnen. Die Horazische Satire haben wir frttherhin (S. 106) als 
didactische Epik behandeln müssen : denn allerdings ist auch ihr Charaeter 
eine fortlaufende didactische Betrachtung der gegebenen Wirklichkeit 
und ihre epische Natur spiegelt sich auch ab in der epischen Form 
des Hexameters , die ihr eigen ist. Die Satire des Archilochus dagegen 
war wesentlich lyrisch, soweit wir sie beurtheilen können aus den 
wenigen Ueberresten, die sich erhalten haben, und aus den Epoden 
des Horaz, deren Mehrzahl deutlich dem Archilochus nachgebildet ist: 
sie schlosB sich freilich auch an ein episches Motiv an: aber das 
Epische war eben nur ein anstossendes Motiv, nicht wie in der Hora- 
zischen Satire die fortdauernde Grundlage; der weitere Verlauf der 
Dichtung war eigentlich lyrisch, war die leidenschaftlichste Entwicke- 
lung individueller Stimmungen, der Ausdruck des Zorns, der Rache, 
des Hasses. Diese Mischung von Didactik und Lyrik zeigt sich auch 
in dem Versmasse ausgeprägt, welches dem Archilochus eigenthttmlieh 
ist: es besteht in einer zweizeiligen Strophe, die auf den halbpro- 
saischen, recht didaetischen iambischen Trimeter, als dessen Erfinder 
Archilochus bezeichnet wird, den lyrisch bewegten Archilochischen 
Vers, d. h. einen halben Pentameter, folgen lässt. 

Näher als die Archilochische Satire liegt der Satire des Horaz 
eine andre didactisch- lyrische Dichtungsart, die EpisteL Die nahe 
Verwandtschaft zeigt sich schon in der gemeinsamen Form: Horaz hat 
seine Episteln wie die Satiren in Hexametern verfasst. Neuere deutsche 
Episteldichter wie Boie, Gotter, ßöckingk bedienen sich zwar grade 
keines epischen Masses, aus dem einfachen Grunde, weil wir kein 
nationales episches Mass mehr besitzen, aber sie gebrauchen doch 
wenigstens auch keine lyrischen Strophen: sie verfassen ihre Episteln 
in langen unstrophischen Reihen reimender Zeilen. Die Horazische 
Epistel hat mit der Horazischen Satire gemein die fortdauernde oder 
doch immer wiederkehrende Anlehnung an die gegebene Wirklichkeit 
und den Grebranch episodischer Abschweifungen; sodann auch, dass 
Spott und Laune, die zur Satire überall und wesentlich gehören, ihr 
wenigstens nicht fremd sind : in so fem wäre die Epistel auch didactische 
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Epik. Was sie aber auf das Gebiet der didactischen Lyrik hinüber- 
zieht und sie von der Satire entfernt , ist, dass in ihr nicht sowohl 
verständige Reflexionen zum Besten des sittlichen Gefühles angestellt 
werden, als sich vielmehr das sittliche Gefühl selber ausspricht, wie 
es durch den Verstand ist geleitet worden; und dass auch, wo die 
Reflexion überwiegen sollte, sie immer eine durchaus individuelle ist, 
dass sie keine so allgemeine, gleichsam dogmatische Gültigkeit anspricht, 
wie die Reflexion der Satire: die Lehre steht hier überall in der sub- 
jectiven Beziehung zu der Persönlichkeit des Dichters. Und das 
gehört sich auch tUr die Epistel, für den Brief. Die Briefform wäre 
nicht nur bedeutungslos, sondern sogar störend und unpasslich, wenn 
der Verfasser etwas andres thun wollte, als seine Reflexion und seine 
Empfindangen darlegen, wie sie in seinen Umständen und seinen 
Erlebnissen begründet sind, und wenn er sie nicht mit der ganzen 
Unverholenheit seiner Individualität entwickeln wollte , wie sie in einen 
Brief gehört , den man an einen Freund richtet oder an sonst Jemanden, 
gegen den man sich frei und offen äussern kann, wie z. B. einer von 
Horazens Briefen (1, 14) an den Verwalter seines Landgutes gerichtet 
ist, ad vülicum suum; einer von Göckingks Briefen an seinen Bedien- 
ten: LB. 2\ 753. 

Diesen individuellen Character hat von allen Horazischen Briefen 
vielleicht nur ein einziger in geringem Masse und beinahe gar nicht, 
der letzte des zweiten Buches, ad Pisones, den man deswegen auch 
gewöhnlich ganz aus dem Verbände der Briefsammlung herauslöst, als 
em besonderes didactisches Gedicht über die Dichtkunst , de arte poetica. 
Allerdings erscheint hier auch die Briefform als ein blosser Vorwand : es 
ist das lehrhafteste Lehrgedicht, von Anfang bis zu Ende spricht der Ver- 
stand zum Verstände; die Individualität und das Gefühl des Dichters 
kommt nur selten irgendwo zur Aeusserung, und die Briefform ist nur in 
so weit benützt , als sie dem Dichter hat erlauben müssen , die sonst 
geforderte systematische Entwickelung seiner Lehren gegen eine freiere, 
mehr hin und her schweifende zu vertauschen: dadurch bekommt frei- 
lich das Ganze einen minder prosaischen Anscheui, aber es ist doch 
nur der Anschein, der durch dieses Mittel verringert wird. 

Nach all diesem kann man die Epistel eine auf das Gebiet der 
Lyrik übertragene didactische Epik nennen: eine andre Dichtart lässt 
sich als eine in die Didaxis übertragene epische Lyrik auffassen, näm- 
lich das Epigramm der Lehre und des Spottes* Wir haben früher 
(S. 138) unter der epischen Lyrik das Epigramm der Empfindung abge- 
handelt und haben da gesehen, wie diese Epigramme ein zwiefaches 
Element enthalten, ein episches und ein lyrisches, ein aus der gegebenen 
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Wirklichkeit entnommenes Motiv und eine unmittelbar dadurch angeregte 
Empfindung, eine Exposition und eine Clausel. Wenn sich nun in 
die epigrammatische Anschauung der Verstand in der Weise einmischt, 
dass er sich zuerst des epischen Motivs bemeistert und es dann erst 
an das Gefühl gelangen lässt, dass er entweder jenem Motiv eine 
directe, positive Lehre, eine Vorschrift, einen Erfahrungssatz abge- 
winnt, oder damit in Widerspruch tritt, darüber lacht und spottet 
und so indirect und negativ lehrt: wenn auf diese Weise die Emwir- 
kung des epischen Motivs auf das sittliche Gefühl erst durch den 
Verstand vermittelt wird, so ergiebt sich daraus das didactische Epi- 
gramm, das Epigramm der Lehre und des Spottes. Diese Wendung 
der B. g. Clausel aus der Lyrik in das Didactische ist dann aber auch 
der einzige Unterschied, der zwischen solchen didactischen Epigram- 
men und denen der Empfindung besteht: sonst gelten hier die glei- 
chen Gesetze wie dort : die Exposition verlangt Einfachheit und Etirze^ 
die Clausel ausserdem noch eine piquante Einseitigkeit; dass Witz 
und Scharfsinn hier besonders am Orte sind, wo es meist darauf 
ai^ommt, einen spöttischen Widerspruch des Verstandes auszudrücken, 
versteht sich von selbst Bei den Griechen kommt dergleichen, wie 
bereits früherhin ist erwähnt worden, nicht viel vor: die Römer 
dagegen kehrten, als sie auch das griechische Epigranmi auf ihren 
Boden verpflanzten, diese didactische, namentlich aber die satirische 
Richtung vorzüglich heraus. Reinere lyrische Empfindung ist überhaupt 
nie recht die Sache der Römer gewesen , die ausgeführtere Satire war 
von jeher bei ihnen zu Hause ; und als sie das Epigramm kennen 
lernten, da sah der Dichter um sich her wahrlich mehr Thorheit und 
Verworfenheit als Anregungen der unmittelbaren lyrischen Empfindung. 
So ist es ganz erklärlich, dass man bei dem vorzüglichsten Epigram- 
mendichter der Lateiner, bei Martiahs, ganze Bücher durchlesen kann, 
ehe man einem einzigen Epigramm der Elmpfindung begegnet Wir 
Deutsche sind mit dem Epigramm unter ähnlichen Umständen und 
nach ähnlichen PiiU^edentien , im siebzehnten Jahrhundert, vertrauter 
geworden: darum ist es auch bei uns beinahe zwei Jahrhunderte lang 
auch nur ein Epigramm der Lehre , namentlich aber des Spottes gewe- 
sen. Wir müssen hier für einige Augenblicke zu einem Puncte zurück- 
kehren, der schon früher ist berührt, und an dem schon damals auf 
die jetzt vorliegende Erörterung ist verwiesen worden. 

Wir haben, als wir von der didactischen Epik sprachen (S. 116), 
den Unterschied zwischen Spruch und Sprichwort, zwischen yviouT^ und 
/ragoi^ia^ zwischen sententia und proverbium darin gefunden, dass 
der Spruch seine Vorschrift oder seinen Erfahrungssatz ganz unumwunden 
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in nackter Abstractheit hinstellt; das Sprichwort aber nach Art der 
Fabel; aar kürzer als diese, die Lehre umkleidet mit der concreten 
Form einer gesetzten; angenommenen Wirklichkeit. Grade wie nun 
die äsopische Fabel der epischen Einkleidung gern noch die lehrhafte 
Ausdeutung hinzufügt ; grade so zeigt sich bei den Völkern ; wo beson- 
ders viel Sprüche und Sprichwörter im Schwange sind; ein Wohl- 
gefallen an der Verbindung von gleichbedeutenden Sprüchen und 
Sprichwörtern. So schon in den Sprichwörtern Salomonis; so auch 
bei uns zu Anfang des dreizehnten Jahrhunderts in Freidanks Beschei- 
denheit (d. h. so viel als Verständigkeit). Hier konmien erstens reine 
Sprüche ; zweitens reine Sprichwörter und endlich drittens solche Ver- 
bindungen beider; sprlchwQrtllclie Sprfiche vor; die zuerst ein concretes 
Symbol des Lehrsatzes , dann die abstracte Ausdeutung dieses Symbols 
gewähren , z. B. : ;;Wa; mac der haven gesprechen ; wil in sin meister 
brechen? niht mSr muge wir wider got gesprechen ; kumt uns sin 
gebot" (Ausgabe W. Grimms 6, 26). In dieser Verbindung von 
Sprichwort und Spruch sehen wir bereits eine Art von didactischem 
Epigranmi: auch hier eine epische Exposition und eine didactische 
Clansei; nur noch mit dem Unterschiede; dass die Wirklichkeit der 
Exposition keine gegebene ist; sondern eine angenommene; eine gesetzte, 
and dass deshalb die Lehre der Glausel noch in ganz abstracter All- 
gemeinheit erscheint. Man dichtete aber nach Freidanks Beispiel und 
auf dem Grunde seines Werkes weiter: da kam man denn im vier- 
zehnten Jahrhundert (einzelne Vorklänge finden sich schon bei Frei- 
dank selbst; ja sogar im zwölften Jahrhundert bei Spervogel) zu einer 
eigenthümlichen Art von didactischem Epigramm; welche die Deutschen 
eigentlich nur noch mit der Sanskritpoesie theüeu; zu der PriameL 
Es wird da eine ganze Reihe von sinnlichen Einzelheiten aufgezählt; 
von blossen Einzelheiten; nicht von epischen Situationen; diese Ein- 
zelheiten erscheinen gar nicht zusammengehörig; und während in ihrer 
Aufzählung praeambuliert wird (daher der Name); begreift man gar 
nicht; wo es damit hinaus soll; bis zuletzt eine unsinnliche Allgemein- 
heit sie alle vereinigt und zusammenfasst. Z. B. Ain junge maid on 
lieb; und ain grosser jarmarkt on dieb; und ein alter jud on gut; und 
ain junger man on mut; und ain alte scheur on meusS; und ain alter 
beiz on leusS; und ain alter bock on hart: das ist alles wider naturlich 
art (LB. 1*; 1205. 1*^; 1385). Was zu dieser eigenthümlichen Wendung 
des didactischen Epigranmis zunächst und zumeist den Anstoss geben 
mochte; war wohl die den Deutschen gleichfalls von jeher beliebte 
Räthselpoesie. Denn auch das BSthsel giebt gewöhnlich wie die Priamel 
eine grössere oder kleinere Reihe von sinnlichen Einzelheiten ; die auch 
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wie in der Priamel gar nicht zu einander zu passen scheinen: nnr 
wird die Glansel hier nicht vom Dichter hinzugefllgt^ sondern der 
Hörer oder Leser soll sie selber finden, und sie ist in der Regel kein 
Gedanke, sondern selbst wieder ein einzelner Begriff, in welchem 
wie bei der Priamel all die gegebenen Merkmale zosammen- 
treffen, das Snbject all der Prädicate. Und so gehört das Säthsel 
neben die Priamel und mit ihr in das allgemeine Gebiet des 
Epigramms. 

Mit den sprichwörtlichen Sprüchen Freidanks und mit den Priamehi 
war der deutsche Boden zur Genüge vorbereitet worden, dass auf 
ihn, als das Mittelalter gänzlich vorüber war, und die letzte grosse 
Periode unserer Litteratur mit au ihren Entlehnungen aus der Vorzeit 
und der Fremde begann, dass da auf ihn das römische Epigramm 
des Spottes schnell und mit Leichtigkeit konnte übergepflanzt werden. 
Man griff aber nach diesem mit um so grösserer Begierde, als damals, 
in all dem sittlichen und politischen Elend des siebzehnten Jahrhun- 
derts, der satirische Epigrammendichter nur zu reichlichen Stoff vor- 
fand. Wie nah aber die alte deutsche Weise der neu erlernten römi- 
schen lag, sieht man besonders deutlich an dem grössten Epigrammatiker 
Friedrich von Logau. Er freut sich noch des alten deutschen Erbes, 
der direct lehrenden und der sprichwörtlichen Sprüche und der Priameln, 
daneben dann aber auch eines Schatzes von indirect lehrenden, von 
spottenden und strafenden Epigrammen (LB. 2, 377). Nach ihm hat 
die letztere Art inmier das Uebergewicht behauptet; Epigramme der 
directen Lehre kommen selten, die der Empfindung gar nicht vor, 
bis endlich Herder und Göthe und Schiller das Epigranutn über alle 
drei Gattungen ausdehnten und zu dem deutschen der Lehre, dem 
lateinischen des Spottes nun auch das griechische der Empfindung 
gesellten. Aber mit Göthe und Schiller erlebte auch das didactische 
Epigranmi eine neue Epoche : durch sie ist auch ftir dieses die antike 
Form des Distichons beinahe allgemein geltend geworden, während 
vor ihnen alle Epigranmie in Keimen abgefasst wurden. 

Das lehrende und das satirische Epigramm sind nur die didacti- 
sche Umgestaltung des Epigramms der Empfindung, also einer Art 
von epischer Lyrik : ebenso lehnt sich auch anderweitig die didactische 
Lyrik eng an die epische Lyrik an. Diess ist der Fall in der dldaeti- 
sehen Cfelegenheitspoesio. Wir haben zuerst auf dem Gebiete der 
lyrischen Epik eine Gelegenheitspoesie kennen lernen, wir sind ihr 
sodann schon einmal wieder auf dem der Lyrik begegnet, als wir 
von der epischen Lyrik sprachen: wir treffen nun auch eine didactische 
Gelegenheitsdichtung, die ebenso aus der lyrischen hervoigegaogeo 
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ist, wie diese aas der epischen. Es ist bereits (S. 145) erwähnt worden, 
wie die lyrische Gelegenheitspofesie Pindars an nicht seltenen Stellen in 
das Lehrhafte hinübergreife, was die hohe religiös - sittliche Richtung 
seines Geistes von selbst mit sich bringt; auch haben wir erwähnt 
(S. 146), wie das gleiche Hinübergreifen bei den Dichtem des Mittelalters, 
in den SirventSsen der Prorenzalen und den ihnen entsprechenden Dich- 
tungen der Deutschen wiederkehre. Hier jedoch ist der Grund und 
Anlass dazu meist ein andrer als dort bei Pindar. Die mittelalter- 
lichen Dichter waren meist zu bereitwillig, zu freigebig mit solchen 
Dienstgedichten, sie wollten jedwede Gelegenheit poetisch fixieren. 
Aber häufig war da kein einziger Punct vorhanden, an welchem sich 
reine und unmittelbare Lyrik hätte entwickeln können , und es bedurfte, 
eh das Geftüd konnte zu Worte kommen , erst der ausdeutenden Ver- 
mittelung des Verstandes und seiner lehrhaften Weisungen. Und so 
ist es denn gekonmien, dass die Gelegenheitspoesie des Mittelalters 
nicht bloss stellenweise ganz aus dem Episch -lyrischen hinüberstreift 
in das Didactische, sondern dass sie noch öfter ganz und gar nur 
filr didactische Lyrik gelten kann. Sowie es aber einmal eine didactisch- 
lyrische Gelegenheitspoesie gab, konnte es nicht ausbleiben, man musste 
unvermerkt und ohne bewusstes Zuthun auch da, wo es keine eigent- 
liche Gelegenheit galt, man musste nut der Lyrik überhaupt in die 
Didaxis hineingerathen. 

Bei Walther von der Vogelweide, wie er denn überhaupt der 
bedeutendste Lyriker unseres Mittelalters ist, zeigt sich das alles noch 
in einem rechten und gesunden Verhältniss. Er giebt dem Verstände 
immer nur dann Raum, wenn ohne sein Zuthuu die Production wirk- 
lich unmöglich wäre ; zuletzt aber finden dessen Urtheüe ihre ErftUlung 
doch nur in dem Gemüthe des Dichters, und seine Lehren beleben 
sich in dem Licht und der Wärme des Geftihles. So ist es in den 
politischen Gedichten, z. B. in denen auf Pabst Innocenz HI. (LB. 1^, 
404. 1 *, 583) , die in Ermangelung zahlreicherer und grösserer Ueber- 
reste von Ärchilochus selbst uns über das Wesen der Archilochischen, 
d. h. der lyrischen Satire belehren können ; so in den an keine bestinunte 
Gelegenheit geknüpften ethischen Gedichten, die vor dem grösseren 
Theile der gnomischen Poesie der Griechen so viel voraus haben, als 
überhaupt in Sachen d^r Dichtkunst das Geftlhl voraus hat vor dem 
Verstände. Wo nun aber die Poesie eines Volkes noch organisch aus 
sich selber lebt und wächst , da stehn die metrischen Formen desselben 
stäts im innigsten Einklänge ndt den verschiedenen Gestaltungen ihres 
Wesens: so war es denn auch in dieser Periode der Lyrik. Es zeigt 
sich da nämlich, und zwar mit voller Bestimmtheit zuerst bei Walther 
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von der Vogelweide ; ein fester Unterschied ausgebildet zwischen den 
Formen der didactischen Lyrik nnd denen der übrigen. Die epische 
Lyrik und auch die reine Lyrik hat die Form des Liedes oder des 
Leiches; da treffen wir inmier grössere oder kleinere Seihen Ton sang- 
baren Strophen. In der didactischen Lyrik dagegen gilt die Form des 
sogenannten Spruches, am den alten Aosdnick beizabehalten: jedes 
Gedicht befasst nur eine Strophe, und diese Strophe ist sowohl selbst 
ein Gebäude von grösserem Umfange, als auch die einzehien Zeilen 
lang gestreckt und gedehnt sind. Schon diess maAt die Spruch- 
strophen ziemlich unsangbar; dazu konmit dann noch, dass hier das 
im melodischen Gesänge begründete Gesetz der Dreitheiligkeit nicht 
selten vernachlässigt wird« Die Sprüche wurden eben auch nicht 
gesungen, sondern gesprochen, d. h. mehr in Art eines Becitalives 
vorgetragen. Der eigentliche Gesang verblieb den Liedern und Leichen. 
Man kann nicht leugnen, dass hier auf beiden Seiten vom besten 
Tacte die angemessensten Formen sind gefunden worden; dass sich 
namentlich für didactische Lyrik, d. h. fiir eme Gattung der Poesie, 
die nah daran ist Prosa zu werden, keine bessere metrische Gestal- 
tung denken lässt als der einstrophige, lange und breite, unsangbare 
Spruch. Vgl. Litt. Gesch. S. 233, 31. 237, 10. 

So angemessen also und ganz nach Gebühr Alles in dieser glän- 
zendsten Epoche unsrer mittelalterlichen Litteratur sieh verhielt, so 
ungebührlich ward es schon em oder zwei Menschenalter später in der 
Zeit, als deren Repräsentant man Reinmar von Zweter betrachten darf, 
also um das Jahr 1250 (LB. 1^, 689. 1^, 869). Reinmar von Zweter 
dichtet gar keine Lieder mehr, sondern nur noch Sprüche: er weiss nur 
noch von didactischer Lyrik, sei das nun eine gelegenheitliche oder 
beziehungslose. Aber wie sich das schon an jenem Mangel errathen lässt, 
er wendet die Didaxis häufig an, wo sie gar nicht an der Stelle ist, 
und das GefOhl bleibt neben dem Verstände häufig ganz unthätig. Er 
handelt z. B. auf didactische Weise von der Liebe, während grade 
hier der unmittelbare Ausdruck der Empfindung besser wäre am Platze 
gewesen; und er handelt von ihr oft so didactisch, in so abstracter 
Verständigkeit, dass die Empfindung auch nicht einmal mittelbar davon 
berührt und erregt wird. Er lehrt also, wo er gar nicht lehren 
sollte, und belehrt auch da wieder nur den Verstand; das Geflttd 
aber und mit ihr die Einbildungskraft feiern. In ihm haben wir 
die gnomische Poesie der Griechen auf deutschem Boden nnd nach 
deutscher Weise. 

Dass es auch im siebzehnten Jahrhundert wieder die Gelegenheits- 
poesie gewesen ist, die ein vornehmlicher Anstoss dasn war, überhaupt 
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beinahe alle Lyrik in die Didactik hineinzutreiben, braucht nach dem, 
was schon früher ttber dieselbe ist bemerkt worden (S. 150), hier nicht 
weiter ausgefllhrt zu werden. 

Jetzt ist endlich noch von einer Gattung didactischer Lyrik zu 
sprechen, dem eigentlichen Lehrgedlehte. Das Lehrgedicht im beson- 
deren Sinne dieses Wortes yerhält sich zu den so eben behandelten 
Sprttchen des Mittelalters, wie sich die Epopöie zum altepischen Liede 
yerhält, d. h. während der Spruch nur Eine hauptsächliche Lehre nebst 
den dazu gehörigen Empfindungen enthält, umfasst das Lehrgedicht 
einen ganzen, um einen gemeinsamen Mittelpunct vereinigten Cydus 
Yon Lehren, ein ganzes System von didactischen Einzelheiten. Und 
wie die Epopöie, um die grade Linie des historischen Verlaufes 
scheinbar abzukürzen, seitwärts gehende Episoden liebt, so auch das 
Lehrgedicht, damit man nicht an dem fortgesponnenen Faden ver- 
ständiger Deductionen ermüde. Wir haben schon zu Anfange dieses 
Abschnittes (S. 1 53) eine Art von Lehrgedichten , die sogenannten reinen 
Lehrgedichte, berührt, denen man nur um der metrischen Form willen 
den Namen von Gedichten geben kann, die sonst aber, da sie ledig- 
lich Producte des Verstandes sind und auch nur vom Verstände kön- 
nen reproduciert werden, durchaus zur Prosa gehören. Mithin ver- 
bleibt jetzt dieser Name lediglich solchen umfangreichen, systematisch 
lehrenden Gedichten, in denen es auf Belebung des Gefühles abge- 
sehen ist, in denen mithin nothwendiger Weise auch die Einbildungs- 
kraft zu schaffen hat Obschon nun solchen Dichtungen der Anspruch 
auf den Namen von Dichtungen weniger zu verweigern wäre, so sind 
doch auch gegen sie allerlei gerechte Bedenklichkeiten vorzubringen. 
Die systematische Klarheit auf der einen Seite wird fort und fort ver- 
lieren durch die Empfindungen , die sich zwischen die Deductionen drän- 
gen, und durch die Einbildungskraft, die mit ihren concreten Wirk- 
lichkeiten hineinspielt; und doch werden sich wieder auf der andern 
Seite Einbildung und Geftihl in ihrer Thätigkeit fortwährend gehenunt 
und gehindert finden durch die Kettenglieder der Lehre. Sodann 
wenn der Gegenstand des Lehrgedichtes der menschlichen Wissen- 
schaft angehört, wenn es ein s. g. scientifisches Lehrgedicht ist, wie 
die Einen sagen, oder wie die Andern, ein niederes, so kann das 
Gedicht beinahe über Nacht um seine Existenz konmien: es braucht 
nur heut Jemand ein neues und besseres System z. B. der Physiologie 
oder der Psychologie au^KUstellen, so hat das Lehrgedicht, das noch 
dem System von gestern folgt, keine Wahrheit mehr. Ein solches 
ver^bigliches und vergangenes Lehrgedicht sind Die ftinf Sinne von 
Barthold Heinrich Brockes (1680—1747); und je weitere Fortschritte 
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Geologie und Chemie machen ^ desto unyerständiger wird z. B. Valerins 
Wilhehn Neubecks Gedicht über die Gesmidbnmnen (1796) erscheinen, 
dessen Didaxis aus der mangelhaften Eenntniss früherer Zeiten hervor- 
gegangen ist 

Oder das Lehrgedicht ist ein s. g. höheres, oder wie Andre sagen, 
ein philosophisches, d. h. es handelt von Dingen, die über die mensch- 
liche Wissenschaft hinans vielmehr im Glauben und Ahnen liegen, also 
von Gott, von Unsterblichkeit, von Ewigkeit u. dergl. Das sind nun 
freilich keine vergänglichen Wahrheiten; Einbildung und GeftLhl wer- 
den sich hier sogar erst recht auf ihrem Gebiete finden. Um so weni- 
ger aber der Verstand: er will die Sache von sich aus beschauen und 
hat dafttr doch in sich keinen ganz sicheren Standpunct; er will ein 
System bauen, und ihm fehlt von sich aus der feste Grund dazu; er 
will deducieren und weiss nicht, wo anfangen. So arbeitet er sich 
in vergeblichen Anstrengungen ab, und während Einbildung und Geftihl 
allein Alles ins Beine bringen würden, werden sie durch den Verstand 
und seine störende Einmischung nur inuner wieder vom Ziele zurück- 
getrieben. Ein rechtes Beispiel ist Christoph August Tiedges Urania, 
ein Gedicht über die Unsterblichkeit (1800): es ist da ein bestän- 
diges unklares Durcheinander: man weiss nie, ob die Einbildung ihre 
Anschauungen und das Geftihl seine Empfindungen ableitet aus den 
Beweisen des Verstandes, oder ob der Verstand seine Schlussfolgenin- 
gen zieht aus jenen Anschauungen und Empfindungen, also aus Prä- 
missen, die ftlr ihn gar keine sind. Zuletzt aber ist nichts angeschaut, 
nichts empfunden, nichts bewiesen: eine Kraft hat sich nur aufgerie- 
ben an der andern. Und so wird der überall am besten thun, der 
sich auf diese Art von Poesie gar nicht einlässt Grosse und wahre 
Dichter sind auch niemals darauf verfallen. 

Ein umfangreiches Gedicht freilich von Friedrich Kückert, die 
Weisheit des Brahmanen (1836 — 1839 in sechs Bänden erschienen), 
ftihrt auch den Titel Lehrgedicht: es ist aber kein langes und breites, 
systematisch zusammenhangendes, nach Art der Urania, sondern wie 
der Titel selber noch weiter sagt, ein Lehrgedicht in Bruchstücken. 
Es sind lauter kleinere Gedichte, meist zur didactischen Ljrik gehörig, 
nicht selten aber auch zur epischen Lyrik oder zur rein lyrischen 
Lyrik. Zwar haben sie alle sehr wohl ihre Einheit, nämlich eine 
Einheit der Empfindung, es sind alles Worte eines liebenden Menschen- 
geistes, dem, was er um sich erblickt, immer neu gestaltete und neu 
getUrbte Abspiegelungen sind von der schaffenden und belebenden 
Liebe Gottes: aber der Dichter hat sich sehr wohl enthalten, all diese 
warmen, farbigen Stralen nun auch zu einer Einheit des Verstandes 
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ZU sammeln und sie in systematischer Gonstraction ans einander zn 
legen; es lassen sich vielmehr auf dieses Lehrgedicht sehr wohl einige 
Worte anwenden y mit denen Rttckert selbst in früheren Jahren eine 
Reihe von Epigrammen , Angereihte Perlen betitelt, beschlossen hat: 

Ein Bruchst&ck ist mein Lied, ein Brucbstück das der Erde, 
Das auf ein Jenseits hofft, dass es vollständig werde. 

Die Liebe, die zun Kranz am Himmel reiht Plejaden, 
Hält diese Perlen auch am unsichtbaren Faden. (Poet. Werke 7, 373.) 

Die gleiche Art der Composition zeigt im Mittelalter Freidanks 
Bescheidenheit, im Altertham die Sprichwörter und der Prediger 
Salomos; auch hier haben die Einzelheiten ihre Binheit: bei den 
Sprichwörtern beruht diese auf dem Gedanken, dass alle Weisheit 
aus der Gottesfurcht heryoi^ehe, beim Prediger auf der Eitelkeit der 
Welt In Hesiods Werken und Tagen dagegen vermisst man die Ein- 
heit; die einzehien TheUe gehören nicht nothwendig zusammen, sie 
haben sich vielmehr wie zufällig zusammen gefunden. 

Nach der epischen und der didactischen Lyrik haben wir nun 
noch die dritte Art ins Auge zu fassen, nämlich die lyrische oder die 
Lyrik des GefOhls. 

Lyrische Lyrik, so nennen wir zum Unterschiede von der epischen 
and von der didactischen die reine, eigentliche Lyrik, die zwar auch 
eines epischen Anstosses bedarf, aber denselben n^cht erzählt, wie die 
epische Lyrik, die zwar auch ihren lehrhaften Erfolg haben wird, aber 
ihn nicht sichtlich und ausdrücklich bezweckt, wie die didactische 
Lyrik: sie giebt immer nur die inneren Zustände des einen gegen- 
wärtigen Momentes, der mitten inne liegt zwischen jener epischen 
Vergangenheit und dieser didactischen Zukunft. Sie wurzelt in den 
gegenwärtigen, momentanen Zuständen des Gemüthes, und deshalb ist 
ihr Gebiet, so eng begrenzt es auch nach diesen Worten erscheinen 
möchte, dennoch so grenzenlos und unermesslich und unbestimmbar, 
wie es ja auch grade der gegenwäriige Augenblick ist, der uns mit 
den unbegrenzten Blicken, die er rückwärts und vorwärts eröffiiet, die 
erst^und sicherste Ahnung der Ewigkeit, . der Unendlichkeit gewährt. 
Alles, was das menschliche Gemüth bis in seine noch unausgeforsch- 
ten Tiefen beiden mag, all das Licht und Dunkel, all die Formen 
and Farben, die ihm von Gott und aus der Welt her zuströmen, und 
die es Gott und der Welt entgegenbringt, alles dieses gehört, insofern 
es sich den ewigen Gesetzen des Schönen, Guten und Wahren ftlgt, 
der lyrischen Poesie zu als Stoff und Inhalt. Und wenn schon einige 
Ideen als Hauptstoffe zu bezeichnen sind, die Ideen Gott und Liebe, 
eo unterliegen schon diese beiden, je nach dem Wechsel der Indivi- 
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daalitäten wie der Umstände, einem so grossen Wechsel verschieden- 
artiger Auffassungen, und ausserdem bleibt noch eine solche Fülle yod 
anderen wirklichen und möglichen Stoffen und von Auffassungsweisen 
derselben ttbrig, dass es ein vergebliches Beginnen wäre, sie alle auf- 
zählen und theoretisch erörtern zu wollen. Was unter solchen Umstän- 
den über das Wesen der rein lyrischen Poesie kann gesagt werden, 
das ist sowohl zu Anfange dieser ganzen Abtheilung (S. 119 fgg.)» &ls 
auch vergleichsweise mit der epischen Lyrik und der didactisehen 
Lyrik in den beiden vorigen Abschnitten bereits gesagt worden, und 
wir brauchen nur noch einige wenige Bemerkungen über Geschichte 
und Form hinzuzuftigen, die inmier dienen werden, die frühere 
Gharacteristik noch zu vervollständigen. 

Zu dieser reinen, eigentlich lyrischen Lyrik bringen es immer 
nur diejenigen Völker, deren geistige und politische Entwickelung 
ungehindert ihren Lauf vollenden kann, die auf der niedem Stufe der 
Cultnr weder von selbst verharren, noch irgendwie durch äusseren 
Drang und Zwang festgehalten werden, deren Geist auch so glücklich 
organisiert ist, dass es ihn überall zur reinen abschliessenden Vollendung 
treibt, dass er sich nicht begnügt, auf dem halben Wege stehn zu 
bleiben, dass er kein Gefallen findet an blossen Mischarten und Zwi- 
schengattungen. In den Anfängen der Civilisation ist eine selbst- 
bewusste Absonderung des Einzelnen von der Gesammtheit des Volkes, 
während welcher doch allein die lyrische Lyrik mit ihrem cosmopoli- 
tischen Egoismus erwachsen kann, noch unmöglich und noch nicht 
vorhanden. Solche Völker bringen es daher, wie die Serben und die 
Littauer, allenfalls bis zur epischen Lyrik, aber weiter auch nicht 
Andre haben wohl die erforderlichen Fortschritte der Civilisation 
gemacht, und der Einzelne ist sich schon so viel werth geworden, 
dass er in so fem wohl für die lyrische Lyrik eingerichtet und 
geschickt wäre: aber da fehlt dann wieder dem Geiste des Volkes der 
Sinn für unvermengte Form, für scharfe Abgrenzung der einzelnen 
Gattungen, wie z. B. den vorderen Orientalen, den Hebräern, den 
Arabern. Man kann nicht sagen, dass sie keine Lyrik hätten: sie 
besitzen sogar eine sehr reiche; nur haben sie wenig eigentlich reine, 
lyrische Lyrik. Die Phantasie und das Geflihl dieser Völker hat von 
jeher gern dem Verstände gedient, seiner ernsten Lehrhafligkeit bei 
den Hebräern, seinem Witz und seinen Spitzfindigkeiten bei den 
Arabern. Daher hat ihre Lyrik, wo sie nicht gradezu noch auf der 
Grenzscheide des Epos steht, immer eine stärkere oder schi^^here 
didactische Beimischung. Die Psalmen Davids zeigen das erregteste 
Gemüth, die Dichtungen der Propheten die beweglichste EinbOdung, 
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aber die Beispiele sind doch gewiss selten ^ wo Gemüth und Einbil- 
dang sich nicht in fortdauernder Abhängigkeit von den lehrhaften Ten- 
denzen des Verstandes befänden oder sich letztere nicht wenigstens 
vorttbergehend dazwischen drängten. Solche dagegen darch ihre 
Geschichte and durch ihre geistigen Anlagen bevorzugte Völker^ bei 
denen die Lyrik zu ihrer letzten yollkommenen Ausbildung hat gedei- 
hen können, sind im Alterthume die Griechen , in neuerer Zeit die 
Deutschen. An beiden Orten haben die rechten Präcedentien den 
rechten Erfolg nach sich gezogen, auf die epische Epik ist die lyrische 
Epik, auf die lyrische Epik die epische Lyrik, auf die epische Lyrik 
die lyrische Lyrik gekommen. An beiden Orten ist in dem allmäh- 
lichen, nirgend springenden Entwickelungsgange eines gesunden Orga- 
nismus die Nation erst nach und nach zu einer Vereinigung von Indi- 
viduen geworden, und die Poesie dem entsprechend aus dem unge- 
schiedenen Gemeingute Aller in das Sondereigenthum des Emzelnen 
tibei^egangen. Bei den Deutschen musste auf die Erzählung der 
Thaten Anderer erst die objective Entwickelung der Zustände Anderer 
folgen, eh der jDichter dazu kam, auch die seinigen zu entwickeln, 
seine eigenen, individuellen, subjectiven: die reine Lyrik bei Walther 
von der Vogelweide gegentlber der reinen Epik der alten Heldenlieder 
ward erst dadurch möglich, dass zwischen beide die lyrische Epik 
Dietmars von Aist und die epische Lyrik Reinmars des Alten trat. 

So auch bei den Griechen, und hier vertheilen sich auf höchst 
interessante Weise die einzelnen Arten und Uebergangsstufen nicht 
bloss in verschiedene Zeiten, sondern auch noch unter verschiedene 
Völkerschaften. Auf die epische Poesie, die, wenn schon bei den 
loniem besonders gepflegt, doch allgemein hellenisches Gesammtgnt 
war, folgte als wichtigste und als kenntlichste Uebergangsstufe die 
epische Lyrik, als Elegie bei den loniem, als Choi^esang bei den 
Doriem, beide in ihren Anfängen und in den Fortschritten ihrer Ent- 
wickelung einander gleichzeitig, und die eine wie die andre zugleich 
national und individuell. Dann erst kommt rein lyrisch, frei von 
epischen Motiven, abgelöst von aller Nationalität, die Lyrik der 
Aeolier. Bei ihr zeigt sich bis in die metrische Form, bis in den 
musicalischen Vortrag hinein die volle Freiheit und Selbständigkeit des 
dichtenden Subjects. Hier ist der Dichter nicht mehr an die auf der 
alten Nationalität beruhenden Anforderungen des Chors gebunden: wie 
sein Gedicht nur ihn angeht, nur ihm dient und angehört, seinen 
Interessen, seiner Freude und Trauer, so singt er es auch allein. Die 
antistrophische Gliederung, wie sie dem Chorgesang eigenthümlich war, 
wird aufgegeben: entweder braucht man unstrophische Formen, wie 
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bei den Hymnen und Dithyramben; diese waren ursprünglich lyrisch- 
episch und in Hexametern verfasst, zuletzt aber wurden sie rein lyrisch, 
dienten zum Ausdruck feierlichen Schwunges und rauschender Begei- 
sterung und zeigten demgemäss einen freien ^ ungestümen Wechsel ver- 
schiedener Yersarten; oder aber, und das ist die eigentlichste Weise 
der äolischen Lyrik, es kehren nur noch gleiche Strophen in gleicher 
Melodie wieder: daher wird sie denn auch im Gegensatz zur elegischen 
und chorischen die melische Lyrik genannt, von fiilogy was eigentlich 
Strophe bedeutet, nicht Lied. 

Bei uns im deutschen Mittelalter wird der Uebergang aus den 
epischen Zwischengattungen in die lyrische Lyrik zwar durch keine 
so auffallenden Veränderungen in der Form bezeichnet: nur das schon 
früher angebahnte Gesetz der Dreitheiligkeit ward nun erst zur rechten 
Kunstmässigkeit und Unverhrtlehlichkeit ausgebildet. Wir nennen 
jetzt ein solches in Strophen abgefasstes lyrisches Gedicht Lied, In 
der älteren Sprache bezeichnete der Singular da^ liet (eine Nebenform 
von lit, d. h. Glied) eine einzelne Strophe, der Plural dagegen diu 
liet ein aus Strophen bestehendes Lied, grade wie sich auch im Grie- 
chischen t6 (Jielog und %a /neli^ unterscheiden. Der Grund, bloss der 
einzelnen Strophe den Namen zu geben, ist der, dass ein lyrisches 
Gedicht nicht nothwendig aus mehr als einer Strophe zu bestehen 
braucht: wie Göthe, wie Uhland genug einstrophige Lieder haben, so 
auch das Mittelalter, das griechische Alterthum, und es ist keine 
Nöthignng vorhanden, so wie man häufig zu thun pflegt, solche ver- 
einzelte Strophen unmer nur für Bruchstücke grösserer mehrstrophiger 
Lieder zu halten. Ja die älteste lyrische Lyrik möchte in Griechen- 
land und in Deutschland, wie man wohl aus der Beschaffenheit der 
erhaltenen Ueberreste schliessen darf, sich öfter mit einer Strophe 
begnügt, als das -Gedicht zu einer grösseren Strophenreihe ausgespon- 
nen haben. So sind die Scolien der Griechen, Lieder, die in heiterer 
Gesellschaft über Tisch gesungen wurden, beinahe sänmitlich ein- 
strophig. Die neue Kunst hatte eben auch erst ihre Studien zu 
machen, musste sich auch erst am Kleinen versuchen, eh sie Muth und 
Kraft zu Grösserem gewinnen konnte. Jean Paul in der zweiten Aus- 
gabe zur Vorschule der Aesthetik (S. 589 fgg.) hat nicht übel Lust, auch 
die Ausmfungszeichen und die Fragezeichen als besondere Art lyrischer 
Poesie aufEuftihren; mit dieser und einigen andern dergleichen Schere- 
reden fertigt er da die ganze, gesammte lyrische Poesie ab, nadidem 
er in der ersten Ausgabe aus leicht erklärÜcher und verzeihlicher Ver- 
legenheit gänzlich von ihr geschwiegen. Solche einstrophige Dichtungen 
kommen den Ausrufungs- und Fragezeichen oft nahe genug: denn natttr- 
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lieh können sich nur ganz einfache, ganz abgerissene Empfindungen 
in solcher Kürze vortragen lassen. Den Fortschritt von solchen em- 
strophigen Gedichten zu mehrstrophigen könnte man dann etwa dem 
Fortschritte vom kurzen Heldenliede zur ausgeführten Rhapsodie yer- 
gleichen: denn eigentlich eine neue Idee kann die zweite und die 
dritte Strophe zu der ersten nicht bringen; die Einheit muss bleiben, 
die Eine Idee wird nur anschaulicher, weil sie in einer grösseren Mannig- 
faltigkeit von psychologischen Motiven und Consequenzen erscheint 

3. DIE DRAMATISCHE POESIE. 

Nach einem Gesetze organischer Entwickelung, das sich häufig 
in geistigen Dingen wie in Dingen der Natur wirksam zeigt, kehrte 
die Lyrik, als sie bis zur höchsten Ausbildung, d. h. bis zum höchsten 
Grade ihrer Verschiedenheit von der Epik gediehen war, in diesen 
ihren Gegensatz, dem sie aber zugleich ihren Ursprung verdankte, 
zurück, und es entstand aus der Verschmelzung des Wesens beider 
das Drama; damit war denn auch der Kreis der möglichen Dichtungs- 
arten geschlossen. 

Der gleiche Gang lässt sich innerhalb der bildenden Kunst wahr- 
nehmen. Aus der Architectur, die ebenso der Ursprung und auch der 
Inbegriff aller bildenden Kunst ist, wie die Epik Ursprung und Inbegriff 
aller Dichtkunst, entwickelte sich durch Entzweiung ihr Gegensatz, die 
Plastik; auf die Entzweiung folgte aber auch hier die Aufhebung des 
Gegensatzes, die neue Vereinigung der Getrennten in der Malerei, welche 
von dec Architectur die geistige, idealische, von der Plastik die körper- 
liche, sinnliche Schönheit hat, welche die Figuren der Plastik nach der 
Synunetrie und in der Perspective der Architectur geordnet vorfUhrt. 

Der Parallelismus aber zwischen der dichtenden und der bilden- 
den Kunst ist erst auf dieser letzten Stufe ein Parallelismus der Ueber- 
einstimmung. Denn vorher hatten diese beiderlei Aeusserungen des 
menschlichen Schöpfungstriebes einander immer das entschiedenste 
polarische Widerspiel gehalten. Neben der Epik, als der ältesten 
dichtenden Kunst, stand als älteste bildende die Architectur, d. h. 
neben einer sinnlichen eine rein geistige. Denn die Epik holt ihre 
Anschauungen aus der geschichtlichen Wirklichkeit: die Architectur 
verdankt der Wirklichkeit nichts, sie trägt ihre Muster und Masse in 
sich selbst; es giebt (um es so auszudrücken) keine so abstracte Schön- 
heit als die architectonische ist. Auch bei dem ersten Fortschritt ihrer 
Weiterbildung verharren Poesie und bildende Kunst immer noch in 
einem solchen Gegensatze. Von der idealischen Architectur löst sich 
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die Bildhauerei ab, sie eine rein sinnliche Kunst, da sie ihre Formen 
recht ans der handgreiflichen Wirklichkeit entnimmt. Ans der Epik 
aber geht die Lyrik hervor, die sich ihrerseits dem Epos nnd auch 
der Plastik in der schärfsten Entzweiung gegenüberstellt. Denn 
in der Lyrik zieht sich die Poesie von der äussern Wirklichkeit ^toz- 
lieh in das Geistige zurück, yon den Begebenheiten der Geschichte in 
die Zustände des Gemüths. Wie also früherhin die Poesie in ihren 
Anschauungen sinnlich gewesen war, die bildende Kunst dagegen 
geistig, so ist jetzt die Poesie vneder geistig, die bildende Kunst 
sinnlich. Der menschliche Geist will eben immer in beiden Richtungen 
zugleich thätig sein. 

Indem nun aber endlich die Lyrik in die Epik, die Plastik in die 
Baukunst zurück wandelt, und hier die Malerei, dort das Drama ent- 
steht, werden nicht bloss die Gegensätze versöhnt, die innerhalb der 
Poesie und innerhalb der bildenden Kunst bestanden, sondern auch 
der Gegensatz aufgehoben, der zwischen der Poesie auf der einen und 
der bildenden Kunst auf der andern Seite stattgefunden hatte. Beide 
werden nun sinnlich und geistig zugleich. Die Malerei zeigt Körper 
gleich der Plastik, aber schon in so fem geistiger, als die Körper- 
lichkeit nur Schein und Täuschung ist; und noch um vieles geistiger 
dadurch, dass die Farbe dem Körper auch den Ausdruck der Seele 
verleihen kann. Das Drama ftlhrt, wie das Epos, eine Reihe von 
Begebenheiten vor, aber nicht bloss diese, sondern auch und ganz 
vorzüglich die inneren Zustände, welche Motiv und Folge jener Bege- 
benheiten sind; es zeigt die Begebenheiten in den innem Zuständen 
und durch dieselben. Es ist in so fem episch, als nicht bloss die 
Begebenheiten, sondern auch die innem Zustände ausserhalb des Dich- 
ters liegen, und es nicht seine individuellen Empfindungen sind, die 
er darstellt; aber in so fem doch lyrisch, als er eben innere Zustände 
entwickelt, zwar einer fremden Individualität, m die er sich jedoch 
durch seine Einbildung versetzt. Es ist episch, insofem jene Bege- 
benheiten entweder wirklich früher geschehene sind oder doch als 
früher geschehen betrachtet werden: es ist aber lyrisch, insofern 
eben jene Begebenheiten in den begleitenden innem Zuständen Moment 
ftlr Moment veigegenwärtigt, Moment für Moment vor Auge und Ohr 
des Hörers und Zuschauers entwickelt werden: denn die Lyrik ist die 
Kunst der Gegenwart und des Momentes, wie das Epos die Kunst der 
Vergangenheit und des Verlaufes ist Auch hier tritt uns wieder eine 
bemerkenswerthe Aehnlichkeit zwischen Drama und Malerei entgegen. 
Die Plastik ist gleich der Lyrik auf Einen Moment angewiesen; die 
Malerei freilich auch, aber doch nicht in solchem Grade, in derselben 
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Beschränkung wie die Plastik. Denn durch die Perspective , durch 
die Breite der Ausdehnung und die Weite des Hintergrundes, die sie 
ihren Bildern geben kann, ist ihr die Möglichkeit eröffnet, einen histo- 
rischen Verlauf anzudeuten und wenigstens errathen zu lassen, wel- 
cherlei Begebenheiten dieser momentan fixierten vorangegangen seien, 
und welche ihr nachfolgen werden. 

Durch diese Verschmelzung des Lyrischen mit dem Epischen, der 
innem Zustände mit der äusseren Wirklichkeit, der Empfindung mit 
den Begebenheiten werden diese letzteren erst zu dem, was man eine 
Handlung nennt: denn nun erst, wo sich die inneren Motive in ihrer 
vollsten Geltung und Einwirkung zeigen, erscheint das, was geschieht, 
auch als ein wirklich Gethanes; es begiebt sich nicht bloss, wie im 
Epos, diess und jenes mit und an den Personen, welche auftreten, 
sondern sie sind selber thätig, sie handeln. Daher auch die griechische 
Benennung dgäftaK 

Daraus nun, dass es im Drama nicht auf Begebenheiten, sondern 
auf Handlung abgesehen ist, folgt zugleich, dass es eben Personen 
sind, mehr als Eine, die in ihm auftreten: bei einer Begebenheit kann 
sehr wohl nur eine einzige Person betheiligt sein; zu einer Handlung 
gehören zum mindesten zwei, grade vrie zu einem voUthätigen, tran- 
sitiven 2ieitwort wenigstens zwei Substantiva gehören, ein Subject und 
ein Object. Auf die Zweizahl beschränkt sich jedoch die dramatische 
Kunst nur in den Zeiten ihres Beginns und etwa auch in denen der 
Ausartung: sonst aber pfiegt sie den Kreis der Handlung über eine 
grössere Menge von Personen auszudehnen, und ungefähr wie die 
Sprache neben dem Nominativ und dem Accusativ noch einen Genitiv, 
einen Dativ u. s. f. besitzt, so auch ausser dem Handelnden und dem 
Leidenden, damit die Begebenheiten inmier mehr zu wahrer Handlung 
belebt werden, noch ursächlich wirkende und bloss betheiligte Per- 
sonen u. s. f. auftreten zu lassen. Die Uebereinstinmiung zwischen der 
Malerei und dem Drama bewährt sich auch auf diesem Puncto. Die 
Plastik kann, da sie immer nur einen einzelnen Moment fixiert, auch 
immer nur höchstens Begebenheiten und nie eine rechte Handlung 
darstellen ; zudem ist sie schon durch die Beschaffenheit ihres Materials 
aaf wenige oder gar Eine Gestalt eingeschränkt. Anders die Malerei. 
Sie kann, wie vorher bemerkt worden, die Vergangenheit und die 
Zukunft, die vor und hinter der augenblicklichen Gegenwart liegen, 
wenigstens andeuten: schon das hilft ihr die Begebenheit zur Hand- 



1) Die lateinische, fäbula, ist minder passlich: sie berührt, da sie eigentlich 
80 Tiel als Erzahlnng heisst, nnr das epische Element. 
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lang steigern; sie wird aber darin noch unterstützt durch die Möglich- 
keit, eine grössere Anzahl yon Gestalten auf der Fläche zn versam- 
meln and sowohl durch die Gebärden und die Gruppierung als 
durch die perspectivische Anordnung die causalen Beziehungen errathen 
zu lassen y die unter denselben stattfinden. 

Wie bringt nttn das Drama diese seine Handlung zur Anschauung? 
Zunächst, da es eine Art der dichtenden Kunst, der Kunst der Rede 
ist, muss es sich zur Darstellung des Wortes bedienen. Da es aber 
eben eine Handlung ist, an der als solcher Mehrere Antheil haben, 
und da diese Handlung soll vergegenwärtigt werden, so kann die 
Darstellung durch das Wort in keiner andern Form erscheinen als in 
dialogischer, in der Form des Gespräches. In Gesprächsform also 
drücken die handelnden Personen die innem Zustände aus, durch 
welche sie zu einander in causaler Beziehung stehn; im Fortschritte 
des Gesprächs, der wechsebiden Rede und Gegenrede entwickelt sich 
auch der fortschreitende Verlauf der Handlung. 

Aber mit dem Dialog allein wären doch nur die innem Zustände 
dargestellt, jedoch nicht die Begebenheiten selbst, die epische Grund- 
lage der Zustände. Erzählt werden dürfen sie nicht: denn damit 
würde ein Theil der Dichtung rein episch werden. Da muss denn 
die dichtende Kunst Hilfe suchen bei der bildenden : durch diese muss 
sie sinnlich vergegenwärtigen lassen, was in ihr der grobe materielle 
Kern der äussern Wirklichkeit, der epischen Begebenheiten ist. Sie 
fügt zu dem geistig Anschaulichen das sinnlich Wahrnehmbare: sie 
verbindet mit dem Worte die Gebärde, mit der Poesie die MimiL 
Was man im Drama hört , ist nur die Entwickelung der innem Zustände, 
freilich eine episch fortschreitende: denn es sind Zustände von Han- 
delnden; die eigentlichen Begebenheiten aber, auf denen als den ein- 
zelnen Motiven und Erfolgen jener Verlauf der innem Zustände beruht, 
das epische Gerüst und Gebälk des dramatischen Gebäudes, werden 
mit dem Auge wahrgenommen, werden gesehn. 

Auf diese aus Poesie und Mimik gemischte Darstellung gehn die 
mannigfachen mit Spiel gebildeten deutschen Benennungen : Schauspiel, 
Trauerspiel, Lustspiel, Schimpfspiel u. s. f. Die AufFÜhrang gehört 
überall wesentlich zu einem dramatischen Gedichte, und es ist die 
Sache eines Jeden, der ein Drama bloss liest oder lesen hört, in 
seiner Einbildung die Gebärden, die er auch noch sehen sollte, bei- 
zufligen. Denn wie an dem, welcher nur die Gebärden sähe, nur 
einzelne Begebenheiten vorübergehn würden, aber keine zusammen- 
hangende Handlung: so würde auch der, welcher seine geistige Kraft 
nur auf den Dialog richtete, wohl eine Reihe von innem Zustibiden 
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veniehmeiiy aber wiederam keine Handlang; tüv jenen wttrde nnr das 
epische Element in der gröbsten Handgreiflichkeit, für diesen nnr das 
lyrische in unsicherer Anhaltlosigkeit vorhanden sein. Erst ans der 
Durchdringung beider ergiebt sich die eigentliche dramatische Handlung. 

Drama ist mithin ein Verlauf von epischen Begebenheiten, ange- 
schaut in einem Verlaufe von lyrischen Zuständen und dargestellt in 
Form des Gespräches mit Begleitung des Gebärdenspiels; oder um 
die Definition kürzer zu fassen, eine dialogisch und mimisch darge- 
stellte Handlung. 

Ehe wir uns zur nähern Erörterung der Gesetze wenden, denen 
das Drama im Allgemeinen folgt, und zur Betrachtung seiner einzelnen 
Gattungen, wird es zweckdienlich sein, der Geschichte desselben in 
etwas nachzufragen. 

Schon wenn man lediglich das innere Verhältniss ins Auge fasste, 
das zwischen den Productionen der dramatischen Kunst und denen 
der Epik und der Lyrik stattfindet, dürfte man getrost behaupten, 
das Drama müsse jünger sein als Epos und Lyrik: diese Tollendete 
Subjectivierung des Objectes, diese organisch untrennbare Verschmel- 
zung von Begebenheit und Empfindung sei erst da möglich gewesen, 
als man sowohl in der Epik die Kunst der Erzählung, wie auch in 
der Lyrik die Kunst, innere Zustände zu entmckeln, bereits zur Meister- 
schaft ausgebildet hatte, als man es auf beiden Gebieten zu nichts 
Weiterem mehr bringen konnte. Aber man braucht da^ nicht bloss 
ztt vermuthen und es als höchst wahrscheinlich zu behaupten: man 
kann es auch mit historischer Gewissheit nachweisen. 

In Deutschland war das Drama von den ältesten Zeiten her 
mannigfach angebahnt. An mimischen Künsten hat unser Volk immer 
Freude gehabt: schon Tacitus erzählt in seiner Germania (cp. 24) von 
Waffentänzen als einer Art theatralischer Belustigung. Die dramatische 
Gestaltung der Rede war auch schon vorbereitet und gleichsam vorgeahnt 
in der alten^ echtdeutschen Weise, die epische Erzählung mit Dialog zu 
begleiten. Dichtungen jedoch, die mit einigem Recht den Namen von 
dramatischen ansprechen dürften , zeigen sich in Deutschland erst wäh- 
rend des zwölften Jahrhunderts, also zu einer Zeit, wo die alte Epik 
des Volkes schon anfieng in die Kunstepopöie überzugehn, und wo die 
erste Entwickelung der lyrischen Poesie sich in den zwiespältigen halb 
epischen, halb lyrischen Liedern zeigte. Indessen war, da es eben noch 
keine rechte Lyrik gab, auch die iZeit des Dramas noch nicht recht 
gekommen. Jene dramatischen Dichtungen hatten ihren Ursprung auch 
nicht auf deutschem Boden, innerhalb der Nation: sie sollten nur die 
Feierlichkeiten der SLirche noch herrlicher machen, standen im Dienste 
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der Geistlichkeit und waren deshalb, freilich nach ganz mittelalter- 
lieher Weise, in lateinischer Sprache abgefasst. Diese geistlichen Spiele 
beruhten anzweifelhaft mit auf alten Ueberlieferungen aus den Zeiten 
der römischen Litteratur: aber sie bequemten sich dem Zustande der 
Nationallitteratnr des Mittelalters, und so sind auch die im zwölften 
Jahrhundert in Deutschland verfassten noch so roh und ungeschickt 
dramatisiert, in einem so unyerschmolzenen, bloss mechanischen Gemische 
von Epik und Lyrik, wie es damals allein noch möglich war, wo 
die deutsche Lyrik selber erst ihren Anfang nahm. Das nationale, 
eigentlich deutsche Drama beginnt erst um das Jahr 1300, also, und 
darauf kommt hier viel an, zu einer Zeit, wo die Epik sowohl als 
die Lyrik sich schon überblüht hatten : die Poesie , die dort nicht mehr 
heimisch war, flüchtete sich nun in ein neues Gebiet, wo sie die 
dort erworbenen Güter zusammenwerfen und Eins in und mit dem 
Andern nützen konnte. Der älteste Versuch eines nationalen deutschen 
Dramas ist der Krieg von Wartburg, ein epischer StofiF lyrisch in 
Form eines Dialogs behandelt. Auch in einigen AeusserUchkeiten 
weist diese dramatische Dichtung deutlich genug auf beides, die 
Epik und die Lyrik zurück; es sieht in seinen Gesichtszügen zugleich 
dem Vater und der Mutter ähnlich. Von der Lyrik hat es die stro- 
phische Form, vom Epos die Einmischung einzelner erzählender Stellen. 
In den nächsten Jahrhunderten, dem 14., 15. und 16., kehrt es sich, 
was solche unverschmolzene Einmischungen betrifft, gewissermassen 
um. Während nämlich in den Dramen dieser Zeit die Versform in der 
Regel die epische ist, die der kurzen Reimpaare, treten dazwischen 
häufig lyrische Stellen, lyrisch der Sache und der Form nach, eigent- 
liche Lieder. Von da an machte aber die dramatische Kunst immer 
schnellere Fortschritte zur letzten Ausbildung, und wir könnten uns, 
wäre nicht das 16. und das 17. Jahrhundert mit all seiner Unruhe 
und seinem Elend, seinen Entlehnungen aus der Fremde dazwischen 
gekommen, jetzt wahrscheinlich eines vollständig nationalen Dramas 
freuen und rühmen. So aber ist unser jetziges Drama zu einem grossen 
Theile mehr gemacht als geworden, mehr fremd als deutsch. 

Das griechische Drama hat eben so wie das deutsche seinen 
Ursprung aus der religiösen Gelegenheitspoesie genonmien, und zwar 
die ganze dramatische Kunst in ihren verschiedenen Arten aus einer 
und derselben Art solcher Gelegenheitspoesie , nämlich aus dem Dithy- 
rambus. Der Dithyrambus gehörte, wie das von den Alten selbst 
mehrfach bezeugt wird, ursprünglich zur Epik als ein dionysischer 
Festgesang, der von den Werken und Wundem des Bacchus erzählte; 
nur in so fem trag er von jeher auch einen Keim der Lyrik in sich, 
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der dann späterhin auch aufgehen musste , als es darauf ankam , den 
Gott ausserdem noch zu preisen. Sein Charakter war ein rauschen- 
der Enthusiasmus, und zwar je nachdem man den Gott auffasste, 
bald der Enthusiasmus der ausgelassenen Fröhlichkeit, bald der der 
schmerzvollen Klage. Vorgetragen wnrde er, wie alle solche religiösen 
Festgesänge , von dem repräsentierenden Ausschasse des ganzen feiern- 
den Volkes, von dem Chor, der singend und tanzend den Altar des 
DionjsuB umkreiste. Dabei galt im allgemeinen die Sitte der Ver- 
kleidung: die Sänger des Chores suchten, indem sie sich in Bocks- 
felle htlllten, die Gestalt der Satyrn, der Gefährten des Bacchus, 
nachzuahmen. Nur in den dorischen Städten fiel, wie denn überhaupt 
die Dorier sich yor allen griechischen Stämmen durch geistigen Adel 
und so auch durch Läuterung der Beligiosität auszeichneten, die 
Satyrmaske schon frühzeitig fort, und auch sonst erhielt der dithyram- 
bische Chor dort in den Städten eine mehr ernste, würdige Gestalt: 
den Landbewohnern indessen verblieb die bäurische Mummerei. An 
der Spitze des Chors stand nach gewohnter Sitte alles Chorgesanges 
ein Vorsänger («fcr^ct»'); gewöhnlich der Dichter selbst, ausserdem, 
dass er den Gesang anhob und leitete, ursprtlnglich in nichts von den 
übrigen Sängern unterschieden. Je mehr jedoch die Kunstbildung über- 
haupt fortschritt und sich die Verschiedenheit der Dichtungsarten ent- 
wickelte und befestigte, desto mehr sonderte sich auch dieser Chor- 
ftlhrer von dem übrigen Chore ab: er trat ihm entgegen wie die Epik 
der Lyrik, indem abwechsetod er, begleitet vom Tanz und von den 
mimischen Gebärden der üebrigen, Thaten und Leiden des Gottes 
erzählte , und diese dann wieder mit Preisgesange einfielen. Und bald 
gewann jener epische oder „ diegematische " Theil des Dithyrambus 
eine noch weitere Ausdehnung seines Stoffgebietes: die Erzählung 
blieb nicht beim Dionysus stehn; sie wandte sich auch auf andre 
Mythen und Sagen; auch die alten Landesheroen wurden gefeiert. 
In solcher Weise spiegelte sich innerhalb der einen dithyrambischen 
Poesie die allgemeine Sonderung von Epik und Lyrik wieder; eben 
diese sollte nun aber auch den Punct hergeben , an welchem sich beide 
auf neue Weise wieder vereinigten: sie sollte den Ausgangspunct bil- 
den für die dramatische Kunst. Es ward diess durch eine leichte 
Wendung und Veränderung herbeigeftihrt, die um 540 v. Chr. der 
Attiker Thespis in den Dithyrambus brachte. Er gestaltete ihn dialo- 
gisch und machte den Vorsänger zu einem eigentlichen Schauspieler: 
er liess diesen selbst dasjenige, was er diegematisch vortrug, was er 
erzählte, auch mit den dazu gehörigen Gebärden und Bewegungen 
begleiten, und liess es ihn vortragen in Form einer eigentlichen 
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Wechselanterhaltang mit dem singenden Chore. Nun bedurfte es nur 
noch der neuen Aenderung und HinzufUgung^ die man erst dem Aeschy- 
lus, vierzig bis ftlnfzig Jahre nach Thespis, beizulegen pflegt, der- 
jenigen nämlich, dass dem Erzähler nicht mehr der Gesang des Chors 
antwortete, sondern ihm ein andrer vereinzelter Zwischenredner bei- 
gegeben ward, dass ausser und neben dem Chor zwei Personen hin- 
gestellt wurden, die sich unterredeten und die Rede mit Gebärdenspiel 
begleiteten: nur dieser Aenderung bedurfte es noch, und das eigent- 
liche Drama, die im Dialog mimisch dargestellte Handlung war fertig. 
Und wohl zu merken, diese letzte entscheidende Aenderung fällt in 
die Zeit, wo die Epik bereits in die prosaische Geschichtsschreibung 
umschlug, wo auch die reine Lyrik der Aeolier schon längst in Alcäus^ 
Sappho und Andern ihre höchste Blüte erreicht hatte, wo also der 
schöpferische Geist der Hellenen einer neuen dritten Kunstform bedurfte, 
wenn er nicht mflssig sein und in Müssigkeit absterben sollte. 

So stand nun das Drama fertig da, und Sophocles, der jüngere 
Zeitgenosse des Aeschylus, hatte es nur noch zu höherer und zu der 
höchsten Blüte und Reife zu vollenden : aber grade wie der Dithyram- 
bus darum nicht minder fortbestand, nur von jetzt an als rein lyri- 
scher Ausdruck der bacchischen Begeisterung, so trug auch das Drama 
fort und fort inmier noch mancherlei nachgebliebene Spuren an sich 
von seinem Ursprünge aus der Epik und der Lyrik jener dionysischen 
Chorgesänge. Namentlich sind es die Ueberreste der Lyrik, die 
besonders augentällig hevortreten, nicht so die der Epik. Etwa nur 
von Aeschylus kann man behaupten, dass sich bei ihm öfter noch 
das epische Element kaum verschmolzen mit dem lyrischen vor- 
dränge; z. B. in den Persern und in den Sieben gegen Theben. Jene 
noch bewahrte Selbständigkeit der Lyrik zeigt sich, wenn wir von 
den gern gebrauchten Monologen absehen, die nothwendig und natür- 
lich inmier ziemlich lyrisch gehalten waren , hauptsächlich und nament- 
lich in der Beibehaltung des vom Dithyrambus her überlieferten Chors. 

Wie sehr der Chor eigentlich nur etwas Ueberliefertes und Bei- 
behaltenes war, giebt sich besonders deutlich darin kund, dass selbst 
das attische Drama, während der Dialog im attischen Dialecte geftihrt 
wurde, dem Chor immerfort seine dorische Mundart liess und auf 
solche Weise das alte Eigenthumsrecht der Dorier auf die chorische 
Poesie anerkannte und bewahrte. Die lyrische Bedeutung des Chores 
beruht nicht bloss in den lyrischen Strophenformen, deren er sich 
bedient: denn ohne Gesang von Strophe und Antistrophe konnte er 
eben nicht wohl ein Chor sein; sie beruht noch viel mehr und viel 
bestimmter in der ganzen Stellung, welche der Chor gegenüber dem 
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dialogischen, dem aus Epik und Lyrik zusammengeschmolzenen übrigen 
Theile des Dramas einnahm. 

Der Chor hieng zwar immer mit den handelnden Personen irgend- 
wie zusammen, indem er etwa eine derselben als Gefolg begleitete 
oder aus Einwohnern des Ortes bestand, an welchem die dargestellten 
Begebenheiten vor sich giengen. Dennoch stand er der Regel nach 
ganz ausserhalb der Handlung. Wir finden freilich bei Aeschylus^ 
wir finden auch bei Aristophanes den Versuch gemacht, ihn thätig in 
dieselbe eingreifen zu lassen ; ein Beispiel sind die Schutzflehenden des 
Aeschylus, wo die Töchter des Danaus, auf denen die ganze Hand- 
lung dieses Dramas ruht, zugleich den Chor desselben bilden. Aber 
es blieb bei solchen blossen Versuchen: sie scheiterten an der Unmög- 
lichkeit, einer so grossen Menge von Personen eine rechte dramatische 
Thätigkeit zu geben: denn das hätte doch eigentlich nur geschehen 
können, indem jede derselben auch einzeln und individuell thätig 
gewesen wäre; sie scheiterten an der immer mehr anreifenden und 
schon bei Aeschylus selbst bereits ziemlich angereiften Idee von der 
höheren Bedeutung, die man dem Chore verleihen könnte. Er stand 
also zwar ausserhalb der Handlung, aber nicht ohne Beziehung auf 
sie, und diese Beziehung war eben eine lyrische oder didactisch 
lyrische. In seinen Gesang legte der Dichter all die sittlichen und 
religiösen Empfindungen nieder, welche die vorübergehende Handlung 
m einem reinen und edeln Gemüthe erregen konnte. In den Worten 
des Chors, wie sie von Zeit zu Zeit die Handlung unterbrachen, 
begleitete der Dichter den Verlauf der Begebenheiten in ähnlicher 
Weise mit lyrischen Betrachtungen , wie auch der Elegiker seine inne- 
ren Zustände an äussern Motiven entwickelt. Aber grade wie in der 
ersten Periode der Klegie das, was der Elegiker aussprach, entweder 
wirklich Volksstimme war oder doch Volksstimme hätte sein können 
und sein sollen: grade so waren es auch nicht die Empfindungen und 
Meinungen seiner beschränkten Individualität, die der Dramatiker dem 
Chore anvertraute, sondern Worte von allgemeinerer Weihe und Gül- 
tigkeit; und oft schwebt der Chor in ähnlicher Art hoch über der 
Handlang, wie sich Pindar, der auch nur fUr den Chor, fUr das 
repräsentierte Volk dichtete, hoch über das alltägliche Wissen des 
Volkes bis zu leuchtenden Ahnungen der göttlichen Weisheit zu erhe- 
ben pflegt. Schon Aeschylus erscheint in seinen Chören nicht selten 
als ein solches Organ der gottbegeisterten Volksstimme; noch mehr 
Sophocles, den bei der weisen Mässigung, die ihm überhaupt eigen 
iBt, selbst der höchste Schwung niemals zu jener Ucberschwänglichkeit 
der Anschauung und der Darstellung dahinreisst, die den Aeschylus 
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characterisiert. Tiefer steht der Chor bei Euripides, wie z. B. der 
Völker- und Schiffscatalog in seiner Iphigenie in Aldis beweist. 

Das bisher über den Chor Bemerkte gilt jedoch in seinem yoUen 
Masse nur von dem Chor der Tragödie. In der Comödie stellt sich 
die Sache allerdings etwas anders. Der Chor der Comödie erscheint 
um vieles weniger als Repräsentant des Volkes: er muss vielmehr oft 
den allerpersönlichsten Interessen des Dichters das Wort führen, seinem 
Hass und seiner Liebe in Dingen der Politik und der Utteratur. Da 
steht denn der Chor nicht bloss in der Weise ausserhalb der Hand- 
lung, wie das auch beim tragischen Chore der Fall ist: er steht nicht 
betrachtend neben und über ihr, sondern er wendet sich gradezu von 
ihr ab; er befindet sich nicht aus irgendwelcher inneren Nothwendig- 
keit, sondern nur aus altem dithyrambischem Herkonmien auf der 
Bühne, und diese geheiligte Stätte benützt er dann, um von ihr herab 
oft in der masslosesten Freiheit zu dem versammelten Volke zu sprechen, 
um in s. g. Parabasen (d. h. Ueberschreitungen, nämlich der Handlung) 
das Volk selbst und die Mächtigen und Angesehenen im Volke mit 
einer wahren Begeisterung der Satire zu züchtigen. Diess zügellose 
Heraustreten des komischen Chors hat ihm auch schon frühzeitig den 
Untergang gebracht, und während der Staat den Tragödien, so lange 
es noch Tragödien gab, gerne den Chor vergönnte, musste er ihn in 
der Comödie beseitigen. Darin beruht der Haupt- und Grundonter- 
schied der sogenannten mittleren und der neuem Comödie der Athener 
von der älteren: alle übrigen Unterschiede, so bedeutend und wesent- 
lich sie auch sein mögen, sind von diesem nur die nothwendigen wei- 
teren Consequenzen. Bei den Bömem findet sich der Chor noch in 
den keineswegs mustergültigen Tragödien des Seneca, während dagegen 
die Comödien des Plautus und des Terenz keinen Chor haben. 

Indessen grade auch in dieser Absonderung des komischen Chors 
von der Handlung der Comödie zeigt sich wieder recht deutlich der 
Ursprung des Dramas aus dem Dithyrambus. Im Dithyrambus war 
einst der Chor das Eins und Alles gewesen, und es gab ausser ihm 
nichts : erst nach und nach hatte sich der Vorsänger von ihm getrennt, 
und wiederum erst später hatte diese Trennung des Vorsängers den 
dramatischen Dialog herbeigeführt. In der Tragödie unterwarf sich 
der Chor diesem Dialoge und ward zur bloss begleitenden lyrischen 
Betrachtung: in der Comödie zog er sich wie eifersüchtig zurück und 
wollte hartnäckig immer noch sein altes Becht auf Selbständigkeit 
behaupten. Und noch in andern Beziehungen lag der Chor der 
Comödie dem alten Chor des Dithyrambus näher. Der dithyrambische 
Chor pflegte, wie vorher erwälmt worden, in Vermummungen zu 
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erscheinen, die ebensowohl Grausen als Lust erregen konnten: auch die 
Comödie gefällt sich fort und fort in den abenteuerlichsten Maskierungen 
ihres Chores. In der Tragödie kommt dergleichen nur noch zuweilen 
bei Aeschylus vor, ihrem eigentlichen ersten Urheber. 

Endlich weist noch ein Umstand und ein noch mehr äusserlicher auf 
die Bevorzugung und die Selbständigkeit hin, die der Chor der Comödie 
and auch noch der der Aeschyleischen Tragödie in Anspruch nahm: 
die bei Aristophanes herrschende und bei Aeschylus wenigstens noch 
waltende Sitte, das Drama nach dem Chor zu benennen. Sophodes 
entnimmt die Benennung schon beinahe durchweg von der Hauptperson 
des dialogischen Theiles. In der Uebung des Volkes aber stand bis 
in spätere Zeiten der Chor allem Andern voran, der Chor, der aus 
seinen alten dithyrambischen Lustbarkeiten hervorgegangen war: ob 
er gefiel oder nicht, darnach bestimmte sich das Urtheil der Menge 
aber Werth oder Unwerth des ganzen Dramas. 

Der Chor ist Erbe und Eigenthum der griechischen BtOme: er ist 
auch nur auf ihr die organische Folge historischer Prämissen. Bei 
ans war nirgend ein Anlass, auf den sich ein solcher hätte bilden 
können, und so haben denn auch die Versuche, die von den deutschen 
Dramatikern des 16. und 17. Jahrhunderts und seitdem wieder von 
einigen der letzten Periode sind gemacht worden, ihn auch auf die 
deutsche Bühne überzuleiten, nur verunglücken können. Wir wollen 
nur auf zwei besonders namhafte Beispiele Rücksicht nehmen, auf 
ISchiller und Platen. 

Von Schiller haben wir in der Braut von Messina eine solche 
Tragödie mit Chören. Hier ist nun nicht zu verkennen, wie der 
Dichter sich in unaufhörlicher Verlegenheit befindet, den Chor in Rede 
nnd Handlung recht zu verwenden. Er lässt ihn mehr und öfter 
sprechen, als das die Alten jemals gethan: da kann es denn nicht inuner 
das grade im Drama selbst Geschehende sein, worauf sich seine Betrach- 
tungen hinlenken; der Chor, den die Alten nur in der Comödie jeg- 
licher Beziehung zur Handlung überheben, löst sich hier auch in einer 
Tragödie häufig genug aus allem dramatischen Gange und Zusammen- 
hange heraus und stellt Reflexionen an, die ganz vereinzelt bleiben, 
die auf das, was daneben geschieht, keinerlei Beziehung haben. So 
an einer Stelle die Schilderung und vergleichende Erwägung des fried- 
lichen und des kriegerischen Lebens, der Liebe, der Jagd, der Schif- 
üahrt: alles das an sich wahrhaft schön und mit Recht bewundert, aber, 
ond das ist hier der Fehler, undramatisch. Auf der andern Seite iSsst 
dann Schiller den Chor wieder auf das thätigste und thätiger eingrei- 
fen, als das irgend bei den Alten vorkonmit, und in einer Weise, von 
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der die Alten nichts wissen. Aber es bedarf solcher Vergleichungen 
mit den Mustern der Antike nicht, um einzusehen, worin hier der 
Schillerische Chor fehlt. Es ist eben zuvörderst kein Chor, sondern 
es sind Chöre; es theilt sich nicht Ein Chor bloss durch Gesang und 
Tanz strophisch und antistrophisch in zwei Hälften, welche dann die 
Epode wieder vereinigt, sondern es stehn von vom herein und durch- 
weg zwei Chöre einander gegenüber, deren jeder für emen der zwei 
feindlichen Brtlder entschieden und thätig Partei nimmt, zwei Chöre, 
die gleich den Herren, deren Gefolge sie bilden, einander bis zum 
Handgemenge feindlich sind. Das aber erregt doch wohl das gerech- 
teste Bedenken, dass dieselben Chöre, die in so blinder Parteiung 
den Leidenschaften ihrer Herren dienen, dennoch wieder das Recht 
ansprechen, alle Augenblicke mit sittlicher Betrachtung, mit Urtheil 
und Bath aus der Handlung zurückzutreten ; es ist ein Widersprach 
in sich selbst, wenn dieselben Chöre, die sich eben noch mit gezück- 
ten Schwertern gegenüber gestanden, nun mit einem Male sich wieder 
vereinigen imd sich einmüthig und einträchtig über denselben Zwie- 
spalt reflectierend erheben, den sie eben erst haben blutig ausfechten 
wollen. Schiller hat diesen Wechsel von Zwiespältigkeit und von 
Einigung der Chöre in seinem Vorwort zur Braut von Messina folgen- 
der Massen gesucht kurz zu rechtfertigen: „Ich habe den Chor zwar 
in zwei Theile getrennt und im Streit mit sich dargestellt: aber diess 
ist nur dann der Fall, wo er als wirkliche Person und als blinde 
Menge mithandelt. Als Chor und als ideale Person ist er immer eins 
mit sich selbst Indessen der Fehler und die künstlerische Unmög- 
lichkeit ist eben, dass die gleichen Persönlichkeiten jetzt eine blosse 
blinde Menge ausmachen und dann wieder mit gotterleuchtetem Auge 
auf die Handlung hinabschauen sollen. 

Sodann Platen. Der Graf Platen hat seinen beiden antik gemesse- 
nen Comödien, der YerhängnissvoUen Gabel und dem Romantischen 
Oedipus, auch nach Weise der antiken Comödie einen Chor geben 
wollen. Indessen nur in der minder gelungenen von beiden, in der- 
jenigen, welche sonst eigentlich missrathen ist, im Oedipus, hat der 
Chor ungefähr die antike Stellung gegenüber der Handlung auf der 
Bühne und dem Volke vor derselben. Es ist ein Chor von Haid- 
schnucken, von wilden Schafen, wie sie in der Lüneburger Haide 
umherziehen, die zuweilen in die Handlung drein reden, ohne jedoch 
sonst Antheil an ihr zu haben, ausserdem aber noch in Parabasen ans 
der Handlung hinaus reden zum Publicum. Aber wie gesagt, diess 
ganze Drama ist von Anfang bis zu Ende eine so verfehlte Arbeit, 
dass man aus ihm nichts abnehmen kann über die Bedeutung, welche 
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etwa noch jetzt und auch für uns der Chor ansprechen dürfe. Mit 
Recht stellt man die andre, früher gedichtete Gomödie höher, die Ver- 
hängnissvoUe Gabel: aus dieser wird man also eher in Bezug auf den 
Chor ein entscheidendes Urtheil entnehmen können. Wie ist derselbe 
nun hier beschaffen? Etwas genauer betrachtet, ist nur der Name 
vorhanden, nicht aber die Sache. Eine Person nämlich, die aufs 
wesentlichste mit zur Handlung gehört, ja die man ald die Haupt- 
person des ganzen Dramas betrachten darf, eine einzelne Person, der 
Jude Schmuhl wirft zuweilen (ich gebrauche Worte des Dichters) 
„Mantel und Bart weg und erscheint als Chorus, indem er bis an den 
Rand des Theaters vortritt." Also nur Eine Person, und zwar eine 
dramatische Hauptperson, die sich auch nicht maskiert, um Chorus zu 
sein, sondern sich, um es sein zu können, demaskiert; sie thut das 
femer nur ftinfinal je am Schlüsse der Acte, um diesen Schluss nach 
antiker Weise durch eine Parabase zu bezeichnen, durch eine längere, 
im Interesse des Dichters an das Publicum gerichtete Bede. Das ist 
denn Alles, was dieser sogenannte Chorus mit dem des Aristophani- 
schen Lustspieles gemein hat. Und auch an diesen iUnf Stellen wäre 
der ausdrückliche Name des Chors wohl zu entbehren gewesen, da 
bei der selbstsüchtigen Polemik, aus welcher das ganze Stück hervor- 
gegangen ist, auch alle übrigen Personen genug Dinge reden, die 
nicht eigentlich zur Sache gehören, die nichts ftlr den dramatischen 
Dialog bedeuten, sondern lediglich dem Yerhältniss des Dichters zu 
seinem Publicum dienen. 

Zu solchen Ungehörigkeiten werden aber unsre Dichter immer 
gezwungen sein, sobald sie den griechischen Chor in das deutsche 
Drama einzujSechten suchen: sie werden entweder wie Platen nur den 
Namen festhalten können oder wie Schiller die Sache in so schwan- 
kender Weise erneuern müssen, dass es flir uns immer noch eine 
fremdartige Antike bleibt, ohne dass darum doch ein Grieche den 
Chor seiner Btlhne darin wieder erkennen würde. Alle Willkür, die 
des historisch Gegebenen nicht achtet, straft sich selbst und vernichtet 
ihr eigenes Werk. Das griechische Drama musste, vermöge seiner 
Entstehung aus dem Dithyrambus, einen Chorus haben und konnte 
ihm, wenn er anders nicht bedeutungslos sein sollte, nur jene frtlher 
erörterte Bedeutung geben: hinter unserm Drama, mögen wir nun das 
nationalere des 15. und 16. Jahrhunderts ins Auge fassen, oder das 
halb fremde des 18., liegen keine solche Erinnerungen. Uns kann 
and darf ein Chor, der ausser der Handlung steht, nur ungehörig 
und störend vorkommen; einer aber, der in die Handlung eingreift, 
ist auch kein Chorus mehr. Wer uns den Chor wiedergeben will, 
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baut ein Haus ohne Grund, das einstürzen muss, so kunstreich es 
sonst gebaut und geschmückt sein mag. 

Es sind nunmehr die allgemeinen Gesetze der dramatischen Kunst 
abzuhandeln y die Anforderungen, die nach Recht und Uebung an jedes 
dramatische Gedicht gestellt, die auch yon jedem guten Drama erfüllt 
werden. 

Die erste und hauptsächlichste Anforderung, die der Einheit, theilt 
das Drama mit jedweder andern Dichtung: jede Dichtung muss, um 
schön heissen zu können, ein organisches Ganzes von mannigfachen 
Theilen sein, die jeder ftir sich unselbständig, und einer dem andern 
unentbehrlich, sich gegenseitig auf das innigste durchwachsen; ein 
geistiger Organismus, dem nichts mangelt, an dem nichts zu viel ist 
Das gilt für alle Gedichte. Die Sache des Dramas aber insbesondre 
ist eben ögSf-tay ist Handlung, d. h. es muss eine durch die bestinun- 
teste Gausalität zusammengehaltene und yerschlungene Kette von Bege- 
benheiten bilden. Mithin ist hier vorzüglich und vor allen Dingen 
Einheit der Handlung zu fordern: sie muss abgeschlossen und toII- 
ständig sein; es darf in der Kette der Begebenheiten kein Glied feh- 
len, aber auch keines mehr sein, als nöthig ist: sonst würden uns 
Wirkungen vor Augen treten, deren Ursachen uns fremd sind, und 
Ursachen, denen eine Wirkung gebricht. Vielmehr muss von Anfang 
an Alles in stätigem Verlauf auf das Ende hin arbeiten, und das Ende 
muss schon im Anfange begründet sein. Ein Drama darf nicht emer 
ausgeftlhrten Epopöie gleichen, die einen ganzen Sagenkreis in all 
seinen einzelnen Gruppen theils durch fortschreitende Erzählung, theils 
mit Einschaltung von Episoden erschöpft, sondern einem epischen Liede 
nach der alterthümlichsten Weise. So besteht auch die Einheit der 
dramatischen Handlung darin, dass Eine Hauptperson es sei, welche 
die Handlung trage und weiter führe, in welcher Thun und Leiden, 
die Idee des Ganzen sich vollende; dass Eine Hauptbegebenheit sei, 
auf welche Alles abzwecke und hinziele; und dass die Handlung in 
einem ununterbrochenen Verlaufe von causaler Entwickelung diesem 
Zweck und Ziel entgegen gehe. 

Bis so weit gelten die gleichen Anforderungen an das Drama wie 
an das altepische Lied: dann aber sondern sie sich auf demselben 
Puncte, auf dem überhaupt der Unterschied zwischen Epos und Drama 
liegt. Das Epos erzählt eben, d. h. es zählt in causaler Entwickelnng 
her, was an und mit seiner Hauptperson und den übrigen sich begiebt; 
das Drama giebt statt der Erzählung der Begebenheiten die Begeben- 
heiten selbst und macht sie mittelst der dialogischen Form so gänzlich 
zum Werk und zur That der auftretenden Personen, dass aus ihrer 
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verbundenen Kette eben eine Handlang hervorgeht. Daraus ergiebt 
sich, dass wohl mit der Einheit eines epischen Liedes inuner die Ein- 
fachheit verbanden sein müsse, nicht aber mit der Einheit der drama- 
tischen Handlang. Es ist ein andres, wenn vergangne Einzelheiten 
uns erzählt werden, ein andres, wenn in gegenwärtiger Anschaalich- 
keit eine Handlang sich vor ans entwickelt. Im epischen Liede je 
mehr Einzelheiten da aufgezählt werden, desto mehr venvirrt es die 
Production and erschwert es die Reprodaction, desto eher ermüdet es 
den Hörer: im Drama, wo die Reprodaction so leicht gemacht ist, 
würde grade eine za grosse Einfachheit der Handlang den Dichter 
wie den Zuschauer ermüden und langweilen; ja es würde unmöglich 
sein, den Verlauf der Begebenheiten zur Handlung zu erheben, wenn 
man bei der epischen Einfachheit stehn bliebe. 

Somit stellt sich der Einfachheit des epischen Liedes im Drama 
die Verwickelung gegenüber: das Drama motiviert überall reichlicher 
and umständlicher; das epische Lied lässt alle minder wesentlichen 
Motive getrost bei Seite, das Drama zieht ebensolche mit in den Ver- 
lauf der Begebenheiten, damit daraus eine Handlung hervorgehe; das 
epische Lied bringt seine Begebenheiten in eine einzige, gradaus auf 
das Ziel zulaufende Linie: das Drama wandelt zwar auch einem ein- 
zigen Endpuncte entgegen, aber von mehr als einem Ausgangspuncte ; 
die Handlung vertheilt sich unter mehrere Radien^ wenn schon einer 
der Hauptradius sein mag. Die Erzählung emes epischen Liedes ver- 
langt also Einheit und Einfachheit, die Handlung eines Dramas Ein- 
heit und Verwickelung. 

Diese Einheit der verwickelten Handlung zeigt sich nun^ wie 
bereits ist angedeutet worden, in drei Stücken: dass Eine Haupt- 
person sei. Eine Hauptbegebenheit, ein stätiger und ununterbrochener 
Verlauf der Handlung. Es sind das Anforderungen, die sich eigent- 
lich ganz von selbst verstehn, und es wäre deshalb unnöthig, noch 
weiter davon zu sprechen, wenn sie nicht dennoch so häufig verletzt 
würden. 

Was zuerst die Einzahl der Hauptperson betrifft, so ist sie für 
eine rechte Einheit der Handlung ebenso erforderlich, als es in der 
Grammatik für einen einheitlichen Satz erforderlich und bezeichnend 
ist, dass er nur Ein Subject habe; und grade wie ein Satz zusammen- 
gesetzt wird, sobald er zwei Subjecte hat, so verliert auch die Hand- 
lung ihre Einheit, und es tritt eine Zweiheit derselben ein, sowie in 
ihr zwei Hauptpersonen agieren. Die Schöpferkraft des Dichters und 
mit ihr das reproducierende Interesse des Zuschauers spalten sich als- 
dann nach zwei gesonderten Richtungen und kommen aus dieser 
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Spaltang schwerlich wieder heraus , auch wenn eine der Hauptpersonen 
die Bühne früher yerlassen sollte als die andre. Auch diess ist es, 
worin eine schon vorher besprochene Tragödie Schillers fehlt, die 
Braut von Messina. Die zwei feindlichen Brüder Don Gesar und Don 
Manuel bringen auch in die Handlung einen feindlichen Zwiespalt, da 
jeder es ansprechen darf, Träger und Vollender derselben zu sem. 
Die Trennung des Chors in zwei feindselige Hälften trägt nur dazu 
bei, diese Kluft innerhalb der Handlung noch mehr aus einander zu 
ziehen; und selbst die gemeinsame Geliebte sondert mehr, als sie ver- 
einigt, da sie nur dem einen Bruder gehört, von dem andern dagegen 
bloss begehrt wird. Andre Dichter haben an ähnlichen Stoffen ein 
grösseres Geschick bewiesen: so z. B. Schillers nächster Vorgänger 
Leisewitz im Julius von Tarent, und sein Vorbild Klinger in den 
Zwillingen: hier ist der eine der feindlichen Brüder von Anfang bis 
zu Ende so sehr zu der einzigen Hauptperson gestempelt, dass die 
Einheit der Handlung keinen Schaden leidet; es liegt auf dem einen 
gleichsam der Hochton, auf dem andern nur der Tief ton. Noch behut- 
samer ist Aeschylus in den Sieben gegen Theben verfahren: hier 
kommt von den beiden Brüdern nur der eine, nur Eteocles auf die 
Bühne; der andre aber, Polynices, tritt gar nicht auf: von ihm wird 
nur erzählt; er greift abwesend in die Handlung ein: anwesend würde 
er vielleicht eine Hälfte derselben an sich gerissen und somit ihre 
Einheit zerstört haben, wie das auch wirklich der Fall ist in mehr- 
fachen modernen Bearbeitungen derselben griechischen Sage. Uebri- 
gens trifft eben dieser Tadel auch schon mehrere Dramen der antiken 
Litteratur; in Bezug auf die Brüder (Adelphi) des Terenz hat ihn 
Diderot (de la Poesie dramatique) unwiderleglich ausgesprochen. 

Diese beherrschende Stellung der Einen Hauptperson wird sich 
nun vorzüglich in dem Verhältniss erweisen und bewähren, in welchem 
sie zu der Einen Hauptbegebenheit steht; darin nämlich, dass sie es 
ist, welche diese Hauptbegebenheit vollbringt oder erleidet, und damit 
in activer oder passiver Thätigkeit die ganze Handlung zum endlichen 
Abschluss führt. Zum endlichen Abschluss: denn die Hauptbegebenheit 
liegt inamer am Ende des Dramas: diess ist der Puncto auf welchen 
das ganze Stück hindurch von allen Seiten hingearbeitet wird, in 
welchem alle vorher getrennten Fäden ihre Vereinigung, alle vorher 
geschürzten Knoten ihre Lösung finden. Diese an das Ende gestellte 
Hauptbegebenheit ist also der Prüfstein nicht bloss für die Einheit der 
Hauptperson, sondern ftir die Einheit der gesammten Handlung über- 
haupt. Was hier nicht seine Erledigung findet, was nicht als nähere 
oder entferntere Ursache dieser letzten Wirkung erscheint, das liegt 
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entweder als fremdes Glied ausserhalb des dramatischen Organismus, 
oder aber die Hauptbegebenheit ist selber nicht die rechte, ist nicht 
der eigentliche Abschluss, ist nicht die volle und folgerechte Wirkung 
aller vorangegangenen Motive. 

Vielleicht der grösste Meister im Dichten recht eigentlich concen- 
trierender Hauptbegebenheiten ist Shakspeare. Er liebt es wie Wenige, 
ein Drama so zu bauen, dass es scheinbar aus mehreren Handlungen 
zusammengesetzt ist, bis sich die verschiedenen Wege, auf denen der 
dramatische Verlauf vorwärts wandelt, immer näher und näher rücken, 
und sich immer mehr und mehr zeigt, welcher der Hauptweg, welches 
die Hauptperson sei; endlich aber vereinigen sie sich gänzlich, die 
abschliessende Hauptbegebenheit tritt ein, und die Einheit der Haupt- 
person, die Einheit der Handlung stehn triumphierend da. So im 
Kaufmann von Venedig, wo anfangs nur leise sich berührend, später 
immer mehr und mehr in einander geschlagen zwei Fäden zu Einem 
gemeinsamen Ziele hinlaufen, ein Rechtshandel und ein Liebesabenteuer; 
80 in Heinrich IV., den man sehr äusserlich betrachten muss, wenn 
man den engen Zusammenhang und die abschliessende Vereinigung 
verkennen will, die zwischen den scheinbaren zwei Hälften der Hand- 
lung bestehn, der ernsthaften, deren Träger der junge Eönigssohn, 
Heinrich V., und der komischen,, deren Träger FalstaflF ist. Je mehr 
auf der komischen Seite Falstaff sich einbildet, den königlichen Jüng- 
ling in sein Lotterleben verwickelt zu haben, desto höher erhebt sich 
dieser darüber auf der ernsthaften, bis zuletzt die Handlung umschlägt 
und sich entscheidet, Heinrich in königlicher Würde dasteht, und Fal- 
staff sich tief unter ihm in Staub und Schmutz verliert. Das Schönste 
und Grösste aber in dieser Art ist König Lear. Hier findet der äussere 
Zwiespalt der Handlung nicht nur seine Aufhebung in der letzten Haupt- 
begebenheit, sondern er ist schon von Anfang an in der Idee dieser 
gewaltigen Tragödie auf das vollkommenste gelöst und ausgesöhnt 
gewesen: denn schon von Anfang an prägt sich diese zugleich nach 
zwei Seiten hin in den Begebenheiten aus, und der eine Theil der 
Handlung spiegelt sich nur in dem andern wie das Bild in seinem 
Gegenbilde wieder. Auf der einen Seite steht ein König, der von den 
voi^ezogenen Töchtern Verstössen und zum Wahnsinn gebracht, von 
der verstossnen aber gehegt und gepflegt wird; auf der andern Seite 
wiederum ein Vater, den der vorgezogene Sohn blendet und ins Elend 
stösst, der verstossne Sohn unerkannt in der Blindheit leitet; endlich 
aber rächt eben dieser zugleich den König und den eigenen Vater. 
Aach in Schillers letztem Drama, im Wilhelm Teil, sind zwei solche 
neben einander herlaufende Handlungen, das politische Treiben der 
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Verschwomen des fittüi auf der einen, Teils Privathandel mit Gessler 
auf der andern Seite; und auch diese treffen in der letzten Seene 
zusammen. Jedoch dieses Zusammentreffen ist lediglich theatralisch, 
nicht aber eigentlich dramatisch, ist keine rechte, wahre Einigung 
zweier bis dahin nur äusserlich getrennter Richtungen. Teils Privat- 
handel ist eben nur ein Privathandel: er zieht sich mit allem, was er 
sinnt und thut, geflissentlich von dem Sinnen und Thun seiner Lands- 
leute zurück; er will nirgend in der Sache sein. Sie haben mit ihm, 
er hat mit ihnen nichts zu schaffen; und es ist also eine blosse 
Gewaltsamkeit, wenn er in jener Schlussscene dennoch als die Haupt- 
person und seine That als die Hauptbegebenheit des Dramas hin- 
gestellt wird. 

Noch ist von dem Verfahren zu reden , das der dramatische Dichter 
beobachtet, um die Handlung auf diese eine Hauptbegebenheit und 
damit zu ihrem vollständigen Abschluss, ihrem Ziel und Zwecke hin- 
zuführen. Einmal also muss die Handlung in einem stätigen, ununter- 
brochnen Verlauf vorwärts schreiten; sie darf nicht stocken: denn sie 
könnte es nur, indem man Dinge hineinbrächte, die nicht in den caa- 
salen Zusammenhang gehörten, die also die Einheit verletzten; sie 
darf aber auch nicht springen; es dtlrfen keine wesentlichen und notb- 
wendig geforderten Motive übergangen werden: denn auch damit wäre 
die Einheit aufgehoben, da Einheit nur bei Vollständigkeit bestehn 
kann. In jener Weise fehlt Euripides gern, in dieser Aeschylus. 

Sodann aber zerfällt die Handlung überall, wo sich ihr Verlauf 
recht organisch gestaltet, in drei unterscheidbare, aber eng mit ein- 
ander verwachsene Hauptglieder, in die Exposition, die Verwickelung 
und die Auflösung. Die Exposition giebt gleichsam den Zettel des 
Gewebes: hier lernt man zuerst die Personen kennen, die handebi 
sollen, namentlich die Hauptperson; man erfährt die obwaltenden 
Umstände, die Pläne und Wünsche und Besorgnisse der Handehden: 
kurz, Grund und Boden der Dichtung werden gelegt und gezeigt 
Dann folgt die Verwickelung: die Querfäden fahren durch den Zettel; 
die Pläne der Handelnden arbeiten einander entgegen; ihre Besorgnisse 
wachsen, ihre Wtlnsche durchkreuzen sich: Literesse kämpfl gegen 
Interesse; und so ist denn hier das eigentliche Gebiet der wahren 
Handlung. Im dritten Theil, in der Auflösung, entscheidet sich der 
Kampf: das Gewebe ist fertig, oder es wird auch Alles auf ein Mal 
zerrissen; die Hauptperson hat mit der Hauptbegebenheit alle Hinder- 
nisse überwunden, und ihr bleibt nun nichts mehr zu thun übrig; oder 
sie unterliegt mit dem letzten entscheidenden Schlage der Uebermacbt, 
gegen die sie vorher angekämpft hat. 
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Das schwierigste von diesen drei Gliedern ist tiberall die Expo- 
sition. Hier ist es die Sache des Dichters, sich gleichermassen vor 
dem Zuviel and vor dem Zuwenig zu htlten. Ist die Exposition zu 
weitlättftig und zu mannigfaltig, so verwirrt das den Zuhörer oder 
lässt ihn mehr erfahren, als dass er dem weitem Verlaufe noch mit 
dem rechten Interesse folgen sollte. Ist sie kurz, einseitig, dtlrftig, 
so kann der Zuschauer wieder nicht rechten Fuss fassen; er wird alles 
Folgende nicht wohl begreifen. Die Exposition muss überall das Gegen- 
bild der Auflösung sein: sie muss ahnen lassen, aber nicht sagen, was 
diese bestätigt; sie muss die Frage sein, und diese die Antwort darauf. 

Die Verwickelung sodann kann mannigfacher Art sein: ob sie eine 
mehr oder minder verschlungene ist, hängt natürlich von dem Gehalte 
des historischen Stoffes ab, den der Dichter zur Anschauung bringen 
will, hängt femer ab von der Zahl der Personen, welche er in die 
Handlung verflicht, von der Mannigfaltigkeit und Bedeutung der Inter- 
essen, die er kämpfen lässt, von der Beschaffenheit der Auflösung, 
welcher er entgegen arbeitet; namentlich aber davon, ob es eine Tra- 
gödie ist, die er dichtet, oder eine Comödie. Dem ganzen Wesen 
dieser beiden Gattungen nach hat an der Comödie der Verstand einen 
viel grösseren und viel mehr positiven Antheil als an der Tragödie. 
Gehäufte Verwickelungen sind aber flir den producierenden Dichter wie 
fttr den reproducierenden Zuschauer mehr von Seiten des Verstandes 
durchzuführen und aufzufassen als von Seiten der Einbildung oder gar 
des GeMiles. Somit ist auch die grössere Verwickelung wohl in der 
Comödie an der Stelle, nicht aber in der Tragödie: einer Tragödie 
könnte dergleichen nur schaden. Sie ist in der Comödie also an der 
Stelle, ist zulässig, wird aber auch da nicht gerade gefordert; die 
spanischen Dichter lieben sie. Die kunstvollste Verwickelung aber und 
die wirksamste ist in der Tragödie wie in der Comödie die, welche 
nur iUr die handehiden Personen, nicht ftlr den Zuschauer eine solche 
ist Meister darin ist Sophocles: in seinem Oedipus Tyrannus zum 
Beispiel wandelt die Hauptperson immer noch in einer verwirrenden 
und betäubenden Nacht des Geheimnisses, während der Zuschauer das 
Licht schon mehr und mehr empor schimmern sieht und mit ahnendem 
Grauen dem vollen Hereinbrechen desselben entgegen wartet: da ist 
wahrlich ein grösseres und reineres Interesse an Handlung und Han- 
dehiden, als wo der Zuschauer in die Verwickelung mit verstrickt ist, 
und der Dichter mehr dessen Neugierde spannt, als sein Mitgefühl in 
Anspruch nimmt. 

Endlich also konmit dann die Auflösung: sie entknüpft oder zer- 
haut all die Verwickelung und lässt in das Dunkel ihren vollen Tag 
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hineinstralen. Der Punct, wo die Auflösung anhebt, und die Ver- 
wickelung sich zu entwickeln beginnt, dieser Wendepunct der Hand- 
lung heisst mit einem treffenden griechischen Namen die Katastrophe, 
xofToar^of/)^, d. h. Umwendung. Man pflegt denselben wohl auf die 
Tragödie einzuschränken: eine Einschränkung, die weder begründet 
ist im griechischen Sprachgebrauch, noch bequem und angemessen, 
da ja der Sache und dem Wesen nach die Comödie auch ihre Kata- 
strophe hat. Ebenso ist es mit einem andern Kunstausdrucke der 
Griechen, der den letzten entscheidenden Schlag, den eigentlichen 
Kern der Auflösung bezeichnet, mit dem Ausdruck Peripetie, tcsqi- 
Ttizeia, d. h. Umschlag, plötzliche Umänderung. Aristoteles, yon dem 
wir auch diesen erlernt haben, beschränkt ihn durchaus nicht auf die 
Tragödie, und es ist nur als ein Zufall zu betrachten, dass die Bei- 
spiele, die er anfuhrt, nur aus Tragödien entlehnt sind: er erklärt 
ihn ganz allgemein als den Umschlag in das Gegentheil {eavi de n^qi- 
Ttireia fj elg to BvmTiov twv 7tqaTT0(.iivit)v fieraßoXi^^ Poet. 11): er ver- 
steht also darunter den plötzlichen Uebergang sowohl aus glücklichen 
Lagen in unglückliche, als umgekehrt. Mithin giebt es eine Peripetie 
nicht minder in der Comödie als in der Tragödie. Als eigne Art 
und besondres Mittel der Auflösung nennt Aristoteles noch die Erken- 
nung, ävayvcoQiaigy d. h. ?; t^ ayvniag elg yvioaiv /neraßokfj. Die§e 
Erkennung kann den Beginn der Auflösung bilden; sie kann auch mit 
jenem Kempunct derselben, mit der Peripetie zusammenfallen. In 
letzterer Weise findet es Aristoteles am schönsten, und das mit Recht: 
beide, die Erkennung wie der Umschlag, sind dann yon grösserem 
Gewicht; Eins hebt und stärkt das Andre. Als Beispiel nennt er den 
Oedipus: er meint Sophocles Oedipus Tyrannus, unter dem die ganze 
königliche, ja seine ganze menschliche Herrlichkeit in demselben Augen- 
blicke zusammenbricht, wo er erkennt, dass Laius, den er erschlagen, 
sein Vater, und dass sein Weib zugleich seine Mutter sei. 

Besonders in der Auflösung wird das Drama seinen Unterschied 
vom Epos bewähren müssen. Das Epos, das eben nur eine ßeihe 
äusserer Begebenheiten vorführt, kann sie auch eher mehr äusserlich 
abschliessen, z. B. durch ein Wunder, durch ein Ereigniss, das ausser- 
halb alles natürlichen Zusammenhanges mit den vorangegangenen Ereig- 
nissen liegt, und das dennoch die Beihe derselben beendigt. Das 
Drama zeigt dagegen Handlung: in ihm sind alle einzelnen Begeben- 
heiten auf das engste innerlich verbunden; eine nach der andern ist 
nur Ausfluss und Ergebniss der agierenden Gharactere; Alles ist Motiv 
und motiviert: so darf denn auch das Ende nur die letzte, voUe und 
vollendende Wirkung all der Ursächlichkeiten sein, die in der Expo- 
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sition dargelegt und in der Yerwickelung sind durch einander gewoben 
worden. Die Peripetie muss als die reife Frucht erscheinen, die aas 
der ganzen Handlung, aus der activen oder passiven Thätigkeit der 
Personen und ihrer Charactere hervortreibt; sie muss vollkommen in 
ihnen begründet, muss ihr eignes Werk, wenn auch vielleicht ein 
unbewusst geschaffenes sein. Dagegen wird jedoch nicht selten 
gefehlt. Nicht selten ist die Exposition so ungeschickt, die Verwicke- 
lung so verworren, dass zuletzt der Dichter den Knoten nur noch 
durch die Gewaltsamkeit einer rein äusserlichen Entscheidung durch- 
zuhauen vermag. Welch ein grosser Unterschied zwischen der inner- 
lichen und der äusserlichen Auflösung bestehe, und wie sehr die wahre 
dichterische Kunst auf Seite der ersteren sei, erkennt man am besten, 
wenn man z. B. die beiden taurischen Iphigenien von Euripides und 
von Göthe vergleicht. Euripides kann sich nur helfen, indem er 
zuletzt noch die Athene Hand anlegen lässt: bei Göthe ist die ganze 
Handlung so fest und sicher in sich selbst begründet, die Begeben- 
heiten und die innem Zustände, wie sie gehalten und getragen sind 
durch die Charactere, haben eme so innige Wechselbeziehung und 
Wechselwirkung, dass zuletzt kein andrer Ausgang möglich ist, als 
grade dieser; es macht sich Alles wie von selbst, und der Dichter 
^ braucht nicht noch zu guter Letzt über die Handlung hinaus nach einer 
neuen Person zu greifen, damit er endlich fertig werde. 

Mit dieser Dreigliedrigkeit der Handlung, mit diesem Zerfallen 
derselben in Exposition, Verwickelung und Auflösung steht in genauer 
und wesentlicher Verbindung die Zahl der Acte, in welche man das 
Drama einzutheilen pflegt. 

Acte in unserm Sinn, d. h. Abtheilungen des Dramas, die schon 
äusserlich bezeichnet werden durch einen Stillstand der Handlung und 
durch Verhüllung der Bühne, Acte in diesem Sinne des Wortes kannte 
die ältere griechische Bühne, kannte die Tragödie und die alte Comödie 
natürlich noch nicht, da der Chor immer auf dem Schauplatze blieb, 
und er die jeweiligen Unterbrechungen der eigentlichen Handlung 
durch seinen Gesang ausfüllte, dieser Gesang aber auch immer noch 
seine Beziehung zu der Handlung hatte. Erst mit der mitüeren und 
jungem Comödie, die sich des Chors nicht mehr bediente, beginnt 
die Eintheilung in Acte ganz nach unserer Weise. 

Die Zahl derselben steht also in Verbindung mit jener Dreiglie- 
drigkeit des dramatischen Organismus. Nämlich die Exposition darf 
in That und Rede sich nicht zu weit ausdehnen; die Auflösung als 
Gegenstück der Exposition muss ihr ungefähr gleiches Mass halten, sie 
kann auch schon an sich selbst, da sie ja die abschliessende Concen- 
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tration des ganzen Verlaufes ist^ sich nicht sehr breit entfalten; endlich 
die mitten inne liegende Verwickelung spricht nothwendiger Weise das 
weiteste Feld an und gewinnt selbst wieder einen dreifach abgestuften 
Gang, indem sie hier an die Exposition als Weiterftlhrung, dort an 
die Auflösung als Vorbereitung derselben sich anlehnt: mit aU dem 
erscheint der alte, von uralten Zeiten her überlieferte Gebrauch wohl 
begründet, nach welchem ein Drama in der Begel fiinf Acte ver- 
langt: ein Gebrauch, den schon Horaz zur technischen Vorschrift 

erhoben hat: 

Neve minor neu sit quinto productior actu 

Fabula , quae posci vult et spectata reponi. (Ars poet. 189.) 

In der Regel fünf: denn es giebt allerdings Abweichungen, es 
kommen auch andre Zahlen vor, aber auch diese meistens immer 
noch verträglich mit jener Dreigliedrigkeit, insofern es meistens unge- 
rade Zahlen sind: so bei den Spaniern sieben, wo dann bei der sehr 
verwickelten Verwickelung ganz häufig fünf auf eben diese verwendet 
werden. Näher jener Dreigliedrigkeit liegt die Dreizahl der Acte, 
die man in der ernsten Oper zu beobachten pflegt, und die auch 
neben der Ftlnfzahl schon bei den Römern scheint gegolten zu haben. 
Cic. ad Quint. fratr. 1, 1. „Hortor, ut tanquam poetae boni et actores 
industrii solent, sie tu in extrema parte et conclusione muneris ac 
negotii tui diligentissimus sis, ut hie tertius annus imperii tui tanquam 
tertius actus perfectissimus atque omatissimus fuisse videatur.'^ Ver- 
werflich scheinen grade Zahlen, wie das moderne Lustspiel und Schau- 
spiel und die komische Oper sich vier oder gar zwei gestatten: es ist 
nicht wohl abzusehn, wie da jedem der drei organischen Glieder sein 
Recht geschehen könne. In den Dramen der Sanskritlitteratur steigt 
die Zahl der. Acte nicht selten gar bis auf zehn; und in der entgegen- 
gesetzten Masslosigkeit ist es dem modernen Drama häufig schon an 
Einem Acte genug. 

Actus, so nannten die Römer diese einzelnen Abschnitte der Fabtda, 
weil in jedem eine Begebenheit enthalten ist, die den Verlauf der gan- 
zen Handlung wesentlich fbrdert. Eine alte Verdeutschung davon ist 
Handlung: man hätte lieber sagen sollen Begebenheit, da Handlung 
vielmehr das ganze dqa^ioL begreift. Jetzt heisst es Act, oder mit 
derselben sinnlichen Aeusserlichkeit, mit der wir von Trauerspielen 
und Lustspielen sprechen, Aufzug. Der spanische Name jamada (Tag) 
schreibt sich von den geistlichen Spielen des Mittelalters her: diese 
dauerten oft; mehrere Tage hindurch, und bei der Weitläufdgkeit der 
mimischen Action geschah da allerdings in Einem Tage nicht viel mehr, 
als jetzt in Einem Acte geschieht. 
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Die Acte zerfallen dann wieder in Scenen und in Auftritte. Man 
yermengt wohl beides und nennt beides Scene: strengerer Sprach- 
gebrauch unterscheidet. Es ist eine neue Scene , wo ein Orts- und 
Decorationswechsel eintritt, wo die otcijvi], die BtlhnC; gleichsam erneuert 
wird; nothwendiger Weise wird dabei die Bühne verlassen und dann 
Yon neuem betreten. Ein Auftritt aber bringt nur neue Personen auf 
die unveränderte Bühne. lieber Zahl und Mass der Scenen und der 
Auftritte lässt sich nichts vorschreiben: die Redenden kommen und 
gehen, die Gestalt der Bühne bleibt oder wechselt, je nachdem es im 
Bedürfniss der Handlung liegt, je nachdem das momentane Interesse 
diese Person verlangt oder jene. 

Mit all dem Bisherigen haben wir jenes Grundgesetz aller drama- 
tischen Composition, die Einheit, bis in seine einzelnen Wirkungen 
verfolgt. Hier aber können wir übergehn zur Betrachtung zweier 
anderer Einheiten, welche die Theorie und die Praxis einer noch nicht 
ganz vergangenen Zeit hinzu erfunden hat zu jener Einheit der Hand- 
lung, nämlich der Einheit der Zeit und der des Ortes. Es sind die 
Franzosen gewesen, die mit diesen beiden Einheiten zuerst sich selbst 
das Leben schwer gemacht haben, dann auch uns, und welche Völker 
sonst noch ihren Theoretikern nachbeten und ihren Dramatikern nach- 
ahmen mochten. Man berief sich in Betreff derselben auf das Beispiel 
der Griechen und auf die Lehren des Aristoteles. Damit nun verhält 
es sich folgender Massen. 

Die Griechen hatten wie gesagt ursprünglich und in der eigent- 
lichen Blütezeit ihres Theaters keine Acte in unserm Sinne des Wor- 
tes; die Bühne ward nicht viermal den Augen der Zuschauer durch 
Verhüllung entzogen: sondern sie stand die ganze Zeit des Dramas 
hindurch offen vor ihnen da; es unterbrach auch die Handlung selbst 
kein mehrmaliger Stillstand: sondern wenn auch je zuweilen die eigent- 
lichen Actoren abtraten, und der Dialog ausgieng, so blieb doch der 
Chor zurück und füllte diese Pause mit Gesang und Tanz, oder wie 
in der Comödie mit Parabasen. Daraus ergab sich dann als noth- 
wendige Folge einmal eine unveränderliche Einheit des Ortes: denn 
man konnte doch nicht, während der Chor ununterbrochen auf dem 
Schauplatze verblieb, die Gestalt desselben abändern, so dass er ohne 
fortzugehn dennoch an einen andern Ort gekommen wäre; zweitens 
eine gewisse Einheit der Zeit, darin bestehend, dass die Handlung 
unausgesetzt vorwärts schritt, und dass einige Wahrscheinlichkeit blieb, 
damals, als die Begebenheiten wirklich vor sich giengen, habe ihr Ver- 
lauf onngefähr eben so viel Zeit gekostet, als jetzt die künstlerische 
Darstellung. Aber diese Uebereinstimmung zwischen der historischen 
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Wirklichkeit nnd dem ktinstlerischen Scheine traf doch immer nur 
ungefähr. Man kann annehmen, dass die Anffllhrung eines ganz yoU- 
endeten griechischen Dramas allerhöchstens drei Standen lang gedauert 
habe: aber es möchte schwer sein, ein Drama zu finden, dessen 
Begebenheiten nicht einen viel längeren, einen wenigstens yiermal so 
langen Zeitverlanf voraussetzten. Das einzige Opfer, das in Betreff 
der Einheit der Zeit die griechischen Dramatiker den äussern Umstän- 
den brachten, war demnach diess: sie concentrierten den dramatischen 
Stoff so sehr auf die allerwesentlichsten Momente, dass die Begeben- 
heiten, um in der Wirklichkeit zu geschehen, etwa einen Tag gebraucht 
hätten, d. h. einen Sonnenlauf von Morgen bis Abend; manche aber 
haben in jene zwei, drei Stunden einen noch viel längeren Zeitraom 
eingeschlossen, z. B. Aeschylus im Agamemnon. Es erweist sich mit- 
hin diese sogenannte Einheit der Zeit als eine sehr ideale; die Einheit 
des Ortes aber war so durch die ganze Einrichtung der BtLhne bedingt, 
dass man sich ihr ohne Weiteres ergeben musste. Eine kühne Aus- 
nahme gestattete sich Aeschylus in den Eumeniden, wo die Zuschauer 
zuerst den Tempel Apollos zu Delphi, dann das Heiligthum der Pallas 
zu Athen vor sich haben. Sonst aber beachtete man diese räumliche 
Einheit, und es ist nicht zu verkennen, dass sie auf die ganze Art 
und Weise der dramatischen Production den wichtigsten Einfluss ans- 
tlbte und auch zu einem räumlichen Simplificieren und Concentrieren 
derselben drängte. Man gewöhnte sich so sehr an diese räumliche 
Zusammendrängung, dass auch die jüngere Comödie, die doch keinen 
Chor mehr besass, die schon Acte abtheilte, dennoch dabei verharrte; 
und dass Aristoteles von der Einheit des Ortes gar nichts lehrte, weil 
er nicht daran dachte, dass es anders sein könnte. Was aber die 
Einheit der Zeit betrifft, so bestimmt er als äusserstes Mass der Hand- 
lung eben die Länge des Sonnenlaufes: das lässt voraussetzen, dass 
dieses Mass mehr als ein Mal sei überschritten worden, wie denn auch 
Aeschylus es wirklich überschritten hat. 

Jetzt fragt sichs, ob und inwiefern auch wir an diese Einheiten 
gebunden seien. Wir brauchen bloss die äussern Umstände zu erwägen. 
Einmal die historischen Präcedentien des Mittelalters und des sechzehn- 
ten Jahrhunderts wissen davon nichts. Sodann : wir haben keinen Chor, 
der die Handlung nothwendig zwischen eine und dieselbe Scenerie fest- 
bannte: sondern wir haben Zwischenacte, die wir uns, wenn wir nur 
irgend wollen, tagelang denken können, wenn sie auch wirklich nur 
minutenlang dauern sollten. Mithin gelten Einheit der Zeit und Ein- 
heit des Ortes bei uns nur in so weit, als sie geboten sind durch die 
Einheit der Handlung und durch die Stätigkeit ihres Verlaufes. Wir 
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dürfen z. B. nicht in der zweiten Scene eine Begebenheit darstellen 
wollen, die denen der ersten Scene gleichzeitig wäre oder gar früher 
geschehen als diese: während allerdings zwischen den einzelnen Gesän- 
gen eines Epos gar wohl ein solches Zeitverhältniss stattfinden darf: 
m einem Drama aber wäre damit nicht bloss gegen die Einheit der 
Zeit, sondern vielmehr gegen die Einheit der Handlung gefehlt; wir 
dürfen auch nicht zwischen zwei Auftritten in Gedanken mehr Zeit 
yerfliessen lassen, als in der Wirklichkeit verfliesst: denn damit wäre 
der Verlauf unterbrochen, und es fehlte ein Glied in der Kette der 
Einheit; wie lang wir uns aber einen Zwischenact, der die Handlung 
unterbricht, in welchem nichts geschieht, denken wollen, ist durchaus 
gleichgültig, wenn nur die beiden Acte, die er trennt, innerlich eng 
and wesentlich zusammenhangen, wenn er nur nicht mit der Handlung 
auch die Einheit der Handlung unterbricht. Das alles haben jedoch 
die französischen Theoretiker und Dramatiker nicht beherzigt. Ohne 
die concentrierende Kunst der Alten zu besitzen, suchen sie dennoch 
ihren Stoff in den allerengsten Zeitraum zusammenzupressen, und ihre 
Einheit der Zeit ist in den meisten Fällen eben nur eine Einheit der 
Zeit, während sie bei den Alten zugleich und zuerst eine Einheit der 
Handlung ist. Die Einheit des Ortes aber erzwingen sie oft auf die 
lächerlichste Weise. Wenn in einem griechischen Drama die ganze 
Handlung, um stäts an demselben Ort geschehen zu können, etwa auf 
einem öffentlichen Platze vor sich geht, so stimmt das wohl zu dem 
ganzen Leben der Alten, das vom Könige bis zum gemeinen Manne 
herab mehr ein öffentliches als ein häusliches war: wenn aber ein 
französischer Dichter in einer und derselben Antichambre den Herrn 
des Hauses und seinen Kanmierdiener ihre Liebeserklärungen machen, 
ihre Liebesintriguen anzetteln und ausftlhren läast, so ist das doch 
ziemUch verkehrt. 

Die so eben besprochenen und bekämpften Ansichten über die 
beiden Einheiten der Zeit und des Ortes haben, obgleich sie ihren 
Ursprung herleiten wollen aus dem Beispiel der Griechen und aus den 
Lehren des Aristoteles, diese verkehrten Ansichten haben ihren wahren 
Grund und Anlass dennoch ganz anderswo, in einer andern Verkehrt- 
heit, die überhaupt den Kunstbestrebungen der neueren Zeit vielfach 
geschadet hat, in dem Wahne nämlich, überaU in der Kunst, also 
auch im Drama, komme es vor allen Dingen auf äusserliche, sinnliche 
Täuschung, auf Illusion an. Freilich ist es die Aufgabe jedes Künst- 
lers, das Schöne unter den Formen der Wirklichkeit anzuschauen und 
darzustellen, und in so fem wird es von ihm in demselben Masse gefor- 
dert werden, als es ihm dienlich ist, dass er die Formen der Wirk- 
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lichkeit mit möglich grösster Treue beobachte und wiedergebe. Aber 
auch nur mit möglich grösster. Die täuschende Nachahmung der Wirk- 
lichkeit, das Streben nach äusserlicher Illusion darf immer nur so weit 
gehn, als die Idee des Kunstwerkes und die Schönheit es gestatten 
und fordern: sowie jedoch die Illusion anfängt, die Idee zu beem- 
trächtigen, sowie sie dem Principe des Schönen, der Einheit, wider- 
strebt, so bald muss auch der Dichter von ihren Aeusserlichkeiten 
etwas zum Opfer bringen, und er wird es der Einbildungskraft des 
Beproducierenden getrost anheimgeben, dass sie ei^änze, was noch zu 
der vollen Wahrheit der gemeinen Wirklichkeit gebricht; er wird der 
Kraft des Schönen so viel vertrauen, dass von ihr gefangen der Repro- 
ducierende die Masse und die Bedingungen der gewohnten Alltäglich- 
keit fbr einige Zeit vergessen müsse; er wird es auch auf Illusion 
absehen: aber es wird eine Illusion von höherer und edlerer, von 
geistiger Art sein, darin bestehend, dass auf dem Standpuncte der 
Kunst als Wirklichkeit erscheint, was unterhalb desselben eine Unwirk- 
lichkeit ist. 

Der Dramatiker wird also, wenn der einheitliche Verlauf der 
Handlung es fordert, plötzlich die Scene ändern; er wird femer den 
fUnf Minuten, die zwischen zwei Acten verfliessen, etwa den Werth 
und die Geltung von ftlnf Tagen geben: denn er zählt darauf, dass 
diese Unnatürlichkeit, aus der organischen Nothwendigkeit seiner Pro- 
duction heraus betrachtet, ganz nattlrlich erscheinen, und dass die Ein- 
bildung seiner Zuschauer Schnellkraft genug besitzen werde, um mit 
einer Secunde sich in ganz andre räumliche Verhältnisse zu versetzen 
und über fünf Tage, in denen für die Handlung nichts geschieht, auch 
hinweg zu springen, als wären sie gar nicht vorhanden. Diesen 
achtungsvollen Glauben an die Gewalt der Poesie, diess Zutrauen zu 
den geistigen Fähigkeiten der Zuschauer hatten aber jene französischen 
und nachfranzösischen Theoretiker und Practiker nicht, konnten sie 
auch in den wenigsten Fällen haben, da den wenigsten Dichtem unter 
ihnen selbst eine so bewältigende Kunst eigen war, und das Publicum sieh 
auch bewusst und unbewusst der Bequemlichkeit und der Pedanterei 
hingegeben hatte. So giengen sie denn auf eine ganz gemeine Illusion 
aus : die Vorstellung auf der Bühne sollte den Zuschauer dadurch täu- 
schen, dass sie mit der Wirklichkeit ausserhalb der Bühne StüdL ttr 
Stück übereinstimmte, dass die Zeit auf der Bühne nicht schneUer 
vergieng als sonst, dass die Scene niemals verändert ward, weil es 
ja im gewöhnlichen Leben gar nicht möglich ist, so plötzlich einen 
Ort gegen den andern zu vertauschen. Von reproducierender Mitthätig- 
keit der Zuschauer, von Ansprüchen des Dichters auf ihre Eänbildungs- 
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kraft konnte da gar nicht die Bede sein: sie brauchten sich nur 
hinzasetzen and Alles in behaglicher Masse an sich vorübergehn za 
lassen. 

Noch ein hiemit verbundenes und ein recht äusserliches und das 
allersinnlichste Mittel zu dem grossen Zwecke der Illusion besitzt das 
neuere Theater in der Scenerie, in den Decorationen. Damit sich der 
Zuschauer nur gar nichts einzubilden brauche , wird ihm die ganze 
Räumlichkeit, auf die es ankommt, in so genauer und so täuschender 
Malerei als möglich vor Augen gestellt: und es darf da z. B. Schillers 
Wilhelm Teil nicht mehr aufgeführt werden, ohne dass der Vierwald- 
stätter See mit allen Bergen umher auf das naturgetreueste abconter- 
feit zu sehen sei. Ob aber der wahren Kunst, ob der Poesie mit 
solchen Aeusserlichkeiten und Kleinlichkeiten gedient sei, und ob man 
das Publicum zum wahren künstlerischen Interesse erziehe, wenn man 
so seine Theilnahme auf Nebendinge ablenkt und ihm auch Alles Alles 
in die Hände giebt, was es eigentlich schon mitbringen sollte: das 
ist eine Frage, die sich von selbst beantwortet. Das neuere Theater 
geht von Jahr zu Jahr mehr darüber zu Grunde: das alte englische, 
das griechische haben zwischen einer dürftigen Scenerie eine lang 
anhaltende Kunstblüte gefeiert. Die Scenerie des griechischen Theaters 
war von einer so symbolischen Allgemeinheit, dass eine und dieselbe 
Decoration gar wohl ftir die yerschiedenartigsten Dramen passte; 
Shakspeare hatte nicht yiel mehr als eme graue und eine grüne 
Decke, eine graue, damit sich der Zuschauer Gebäulichkeiten, eine 
grüne, damit er sich Wald und freie Natur vorstelle. Wahrscheinlich 
sind aber die grössten Dramen, die wir bis jetzt besitzen, vor diesen 
grauen und grtlnen Decken des englischen und vor der dreithürigen 
Hinterwand des griechischen Theaters aufgeführt worden. 

Die verkehrten Ansichten von der Illusion, von der Nothwendig- 
keit einer Täuschung durch die volle natürliche Wirklichkeit haben 
ihren Einfluss aber noch weiter ausgedehnt; es ist an den bisher 
besprochenen Übeln und verderblichen Wirkungen noch nicht genug 
gewesen: auch das äussere Merkmal aller poetischen Productionen, 
die metrische Form der Bede, hat vor ihnen weichen müssen. Es 
sind zwar nicht die Verkündiger jener zwei unnützen Einheiten der 
Zeit und des Ortes gewesen, sondern grade die, welche zuerst als 
deren Gegner aufgetreten, es sind bei den Franzosen Diderot, bei den 
Deutschen Lessing gewesen, welche durch Lehre und Beispiel die pro- 
saische Form empfahlen: beide nach dem Muster neuerer englischer 
Dramen, Lessing ausserdem nach dem Vorgange der Dramatiker schon 
des sielK&ehnten Jahrhunderts in England. Gleichwohl ist diese Ansicht 
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im Grunde nnr ein Nachlass der Theorien, die sie selber bekämpften. 
DasB die französischen Tragiker auf der Einheit der Zeit and des 
Ortes bestanden, damit huldigten sie nur der sogenannten Natürlich- 
keit: dass sie ihre Tragödien dennoch in Versen abfassten, damit 
meinten sie daneben auch der Kunst ihre Genüge zu entrichten. 
Indem nun Diderot und Lessing jene Einheiten bekämpften, bekämpf- 
ten sie nicht sowohl das Unkünstlerische derselben, als vielmehr nur 
die Unnatürlichkeiten, zu denen die beabsichtigte Natürlichkeit doch 
beständig ftlhren musste; und derselbe Standpunct war es denn auch, 
von welchem aus sie die metrische Form des Dramas angriffen: sie 
fanden es eben unnatürlich, dass man auf der Bühne, weil sie ein 
Paar Fuss höher ist als das Publicum, eine andere Sprache reden 
sollte, als um einige Fuss tiefer; sie fanden es dem Zweck der Illusion 
nicht dienlich , wenn die ganze natürliche Wahrscheinlichkeit der Hand- 
lung wieder scheitere und zu Grunde gehe an der grossen Unwahr- 
scheinlichkeit eines rhythmisch gegliederten Dialogs. Und so hat 
denn Lessing erst sein spätestes Drama, den Nathan, in Versen abge- 
fasst, und auch dieses nur mit Widerstreben, nur als Verwahrung und 
Abwehr gegen den Geist der litterarischen Formlosigkeit, den er selbst 
durch seine frühere Lehre heraufbeschworen; vorher dagegen Alles in 
Prosa; und diesem Beispiel ist eine Unzahl von späteren Dichtem 
gefolgt, theils verleitet von dem gleichen Principe der Natürlichkeit, 
theils, und das noch öfter, aus künstlerischem Unvermögen, oder wie 
Kotzebue aus Liebedienerei gegen ein entartetes Publicum. 

Es scheint unnöthig, die Schiefheit dieser Ansicht zu beleuchten, 
da, wie wir frtlher gesehen (S. 33 fg.), die Nothwendigkeit der metrischen 
Form aus dem Wesen und den Zwecken der Poesie zur Genüge erhellt: 
nur das sei bemerkt, dass die prosaische Form noch nicht viel zur 
täuschenden Natürlichkeit hilft, wenn sie nicht mit den Einheiten der 
Zeit und des Ortes verbunden ist, und dass auch dann immer noch 
die grösste Unnatürlichkeit bleibt, nämlich unsere Sprache und die 
Sprache unserer Zeit im Munde längst verstorbener Personen und im 
Munde von Personen, die niemals deutsch gesprochen haben, wiez. B. 
die Engländer und Italiäner in Lessings Trauerspielen. Lessing und 
seine Nachfolger sind also der Scylla nur entflohen, um dann doch 
nicht der Gharybdis zu entgehn. Wo das Drama frei und selbständig 
aus dem Eunsttriebe des Volkes hervorgewachsen ist, und solange 
es von demselben allein ist getragen worden ohne Zuthun und Drein- 
reden der Theoretiker, da hat es auch niemals eine andre Form 
seiner Rede gekannt als die metrische. So bei den Griechen, so 
überall im Mittelalter. 
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Und dabei ist eins wohl zu beachten^ was den Verfechtern der 
Prosa hätte ein warnender und zurechtweisender Fingerzeig sein kön- 
nen: dass nämlich das Drama fllr den Dialog immer eine Versform 
erwählt y die nicht zu weit abliegt von der unrhythmischen, von der 
prosaischen Form. Das griechische Drama mit seinem Chor konnte 
freilich neben dessen kühn und kunstreich gebauten lyrischen Strophen 
den Zwischenrednem keine Prosa in den Mund legen; es konnte nicht, 
während es die grosse Unnatürlichkeit, die überhaupt ein Chor hat, 
duldete, dem gegenüber im Dialog auf die gemeinste Natürlichkeit 
ausgehn: gleichwohl durfte es sich hier der Natürlichkeit so viel 
annähern, als die waltenden Principien der Poesie nur zuliessen; es 
musste die historische Wirklichkeit, auf welcher der dialogische Theil 
vorzüglich beruht, auch auf dessen metrische Form einfliessen lassen, 
damit er sich auch darin scharf von dem rein lyrischen Element, den 
Chorgesängen, unterschiede; man brachte also den Dialog zwar auch 
in Verse, weil man eben dichtete: aber diese Verse lagen hart an 
der Grenze der unkünstlerischen, natürlichen Wirklichkeit. Das Haupt- 
metrum des dramatischen Dialogs bei den Griechen und Bömem ist 
bekanntlich der iambische Trimeter: denn er nähert sich am aller- 
meisten der gemeinen Sprechart (fiäkiOTa yoQ lexTixov tGv fiirQuv ro 
iafißeiov iativ. Arist. Poet. 4). Daneben galten noch andre, nament- 
lich der trochäische Tetrameter, der bei Aristoteles und sonst als ein 
dithyrambischer, mehr für den begleitenden Tanz geeigneter Vers 
bezeichnet wird: dass er allerdings vom Dithyrambus ererbt und erst 
nach und nach von den mehr dialogischen lamben in den Hintergrund 
sei geschoben worden, sieht man deutlich daran, wie er bei Aeschylus, 
wo die Tragödie ihrem dithyrambischen Ursprünge noch näher liegt, 
auch noch eine viel weiter ausgedehnte Anwendung findet als bei 
Sophocles und Euripides. Auch die Comödie bedient sich des tro- 
chäischen Tetrameters häufiger als die Tragödie. Eine dritte Versart 
der Griechen ist der Comödie um vieles geläufiger als der Tragödie, 
wie sie denn auch zu der beweglichen Natur der erstem, zu dem 
Muthwillen ihrer Laune und ihres Spottes besser passt als zu dem 
gemessenen Ernste der Tragödie: der anapästische Vers. 

Das deutsche Drama, ich meine das auf deutschem Grund und 
Boden in mehr selbständiger Weise erwachsene, schloss sich, da es 
zuerst entstand, in seiner metrischen Form eng an die Lyrik an; so 
ist das älteste deutsche Drama, der Wartburgkrieg, in sangbaren 
Strophen abgefasst; weiterhin aber griff auch diess, in ähnlicher 
Weise, wie das griechische den anspruchsloseren iambischen Trimeter 
gebrauchte, zu einer einfachem Form des Dialogs, der vom Epos 
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her gewohnten Form der kurzen Beimpaare. Davon ist schon vorher 
die Rede gewesen (S. 176). 

Gleichzeitig wählte das Drama andrer Länder andere Formen; 
zu erwähnen sind der Alexandriner der Franzosen, der assonierende 
trochäische Vers der Spanier nnd der elfsilbige reimlose lambos der 
Italiäner und der Engländer y alles eigentlich epische Versarten. Letztere 
Form ist nun auch bei uns die gebräuchliche; und es kann denen, 
die sich vor gar zu grossem poetischen Schmuck in der Rede des 
Dramas fllrchten, ein Trost sein, dass dieser Hendecasyllabus der 
haaren Prosa noch um vieles näher liegt als der griechische Trimeter. 

Indem nun tiberall die gleiche Versart sich in langen Reihen 
immer wiederholt, indem ganze grosse Theile eines griechischen 
Dramas in Trimetem abgefasst sind, und ein modernes Drama, wemi 
es mit dem Alexandriner beginnt , auch mit dem Alexandriner schliesst : 
so wird durch diese Einförmigkeit die metrische Rede zugleich der 
prosaischen noch ähnlicher gemacht, und zugleich schliesst sich damit 
das Drama enge an das Epos an, das ja dieselbe Einfachheit der 
Wiederholung liebt. Wie aber im Epos jeder Hexameter wieder seme 
characteristische Eigenthttmlichkeit aufweisen kann, so ist auch dem 
Dramatiker überall Raum genug gelassen, die Einförmigkeit der Wie- 
derholung durch Mannigfaltigkeit in untergeordneten Emzelheiten zu 
beleben. 

Nachdem wir nun so die Gesetze mit einander besprochen haben, 
welche in Anschauung und Darstellung bei jeder dramatischen Pro- 
duction leitend sind, könnten vnx jetzo gleich zur Betrachtung der 
einzelnen Arten übergehen, wenn nicht manche Erscheinungen der 
letzten litterarischen Periode nöthig machten, jenen Gesetzen noch aus- 
drücklich eine Vorschrift beizufügen, die man frttherhin v?ürde bis zur 
Lächerlichkeit überflüssig gefunden haben, die Vorschrift nämlich, 
dass ein dramatisches Gedicht auch auffUhrbar sein solle, dass es 
vnrklich, so wie es geschrieben ist, auf der Bühne mtlsse dargestellt 
werden können. 

Wie gesagt, in andern Zeiten als den unsrigen würde diese 
Regel bloss lächerlich geklungen haben. Ein Grieche hätte gefragt: 
Wenn man nicht die AufiFührung bezweckt und Schritt ftlr Schritt im 
Auge hat, wozu die dramatische Auffassung, die dialogische Gestal- 
tung des Stoffes? Wenn man nicht an die Scenerie der Bühne denkt, 
wozu die Eintheilung in Acte, in Scenen, in Auftritte? u. s. f. Aber 
unsre Litteratnr steht einmal nicht mehr so zum Leben und zum Volke, 
wie die griechische und wie lange genug auch die deutsche selbst 
gestanden hat; sie ruht bei all ihrem Reichthum doch nicht so auf 
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der treibenden and nährenden Grundlage der allgemeinen Yolksbil- 
diuig: sie steht yielmehr dieser in vielen Sttlcken fremd und abge- 
wendet gegenüber. Unsre Dichter sind gewohnt Epopöien zu verfassen 
aus Sagen heraus, von denen das Volk nichts weiss; sie sind gewohnt 
Lieder zu dichten in den sangbarsten Formen , die aber doch Niemand 
singt: da ist es denn nur ein Schritt weiter in dieser verkehrten und 
anlebendigen Sichtung , auch Dramen zu schreiben, die Niemand auf- 
führt, die auch bei dem besten Willen Niemand aufibhren könnte, 
nicht bloss, weil sie dafür zu lang sind, sondern weil auch sonst 
allerlei darin vorkommt, was sich zwar schreiben und drucken lässt, 
was aber fllr die wirkliche Bühne zu den Unmöglichkeiten gehört. 

Mancher Dichter wird in dieser Abtrennung des Dramas vom 
Theater noch bestärkt durch den Unfug, der auf diesem pflegt getrie- 
ben zu werden, und durch die allgemeine Entartung des Publicums, 
das vor demselben sitzt; er darf nicht erwarten, dass seine Producte 
jemals über die Bretter gehn werden : da fasst er sie lieber gleich von 
vom herein so ab, dass sie niemals über dieselben gehn können. Die 
Reihe solcher Dramen beginnt mit Göthens Faust und Götz von Ber- 
lichingen in der eigentlichen Urgestalt ; die meisten hat weiterhin Tieck 
geschrieben. Man darf sich durch diese Namen der Verfasser nicht 
abschrecken lassen, all dergleichen Dichtungen von der Seite her 
durchaus zu verwerfen, dass sie den Schein des Dramas annehmen, 
ohne doch in der That Dramen zu sein; denn sie machen den Haupt- 
zweck der dramatischen Gestaltung, die Reproduction durch den 
Zuschauer , von vom herein selbst unerreichbar ; sie sind zuletzt weiter 
nichts als Epopöien oder, Romane oder Satiren, aber in solchen For- 
men der Anschauung und der Darstellung, die nicht die Formen der 
Epopöie, des Romans und der Satire sind; es findet hier also bis auf 
den ersten Grund der Production hinunter zwischen Inhalt und Form 
ein Missverhältniss statt , welches dem Wesen aller Kunst widerspricht 
Und wenn dergleichen Dichtungen hervorgegangen sind aus der Unna- 
tionalität unsrer Litteratur, und veranlasst sind durch den abschrecken- 
den Verfall des Theaters, so tragen sie ihrerseits nur dazu bei, diese 
beiden Uebel noch zu verschlimmem: denn wenn selbst das Drama 
sich von der lebendigen Mittheilung zurückzieht, so hört zuletzt alle 
Beziehung auf zwischen dem Volke und den Schöpfungen seiner Dich- 
ter; und wenn die begabteren Geister sich vom Theater fem halten, 
so heisst das nur den Schwachen und den Schlechten noch vor 
dem Kampfe die Wahlstatt überlassen. Wenn die Litteratur noch 
je in das Volk wahrhaft eindringen kann, so geht ihr Hauptweg 
Bothwendig über die Bühne: dämm darf an der Dichtung ftlr die 
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Bühne nicht verzweifehi, wer nicht überhaupt an der Litteratur ver- 
zweifeln will. 

Wir gelangen nnnmehr zur Betrachtang der verschiedenen Arten 
dramatischer Poesie. 

Hier sind nur zwei Hauptarten, zwei hauptsächliche Richtungen 
zu unterscheiden: alles Weitere ist stäts nur ein irgendwie abgezweigter 
Nebenweg der einen oder der andern oder ein vermittelnder Zwischen* 
weg zwischen beiden. Diese zwei Hauptarten sind die Tragödie und 
die ComOdle, oder zu deutsch Trauerspiel und Lustspiel. Aeltere 
Benennungen der Comödie sind Freudenspid , Schergspiel, Schimpf- 
spid (von Schimpf d. h. Scherz, Spott). 

Die deutschen Namen gehn mit ihrer vordem, der unterscheiden- 
den Hälfte mehr auf das innere Wesen beider Dichtarten, bezeichnen 
die Wirkung auf den Zuschauer oder auch die Art, wie der Dichter 
selbst dabei thätig ist. Die griechischen Benennungen Tragödie und 
Comödie treffen mehr nur Aeusserlichkeiten, und die Unterscheidung 
beider Namen ist mehr zufällig und willkürlich. Beide nämlich weisen 
zurück auf den Ursprung des Dramas aus dem Dithyrambus, dem für 
die dionysischen Feste bestimmten mimischen Chorgesang. 

Der weite Umfang und die Mannigfaltigkeit der dionysischen 
Mythen gaben aber eine verschiedenartige Auffassung dieser Gottheit 
an die Hand, verliehen ihrer Verehrung bei verschiedenen Völker- 
schaften und in verschiedenen Zeiten und Umständen auch einen ver- 
schiedenen Character: man konnte den Dionysus feiern mehr als den 
fröhlichen und erfreuenden Gott der Weinbauer und Hirten ; aber auch 
mehr als einen ernsten, leidenden, dem Reiche des Todes selbst ver- 
fallenen Gott, es gab auch einen Jiowoog Zayqevg, den Zeus mit 
Persephone erzeugte, und der von den Titanen zerfleischt ward: es 
konnte also der Dithyrambus sowohl von heiteren Thaten des Gottes 
singen als von Leiden desselben. Es ist wahrscheinlich, wenn schon 
nicht ausgemacht, dass der ernstere Cultus in den dorischen Städten, 
der fröhliche bei den loniem, den Aeoliem und unter den Periöken 
der Dorier stattfand. In dieser zwiefachen Richtung des Dithyrambng 
liegt der Zwiespalt von Tragödie und Comödie schon deutlich genug 
vorgebildet und vorbereitet. Dass man sie aber grade so benannte 
und unterschied, ist namentlich für die Tragödie kaum mehr als eine 
blosse Zufälligkeit. Tgayc^diay Bocksgesang, so konnte man, ehe es 
ein eigentliches Drama gab, jedweden Dithyrambus nennen, und 
nannte auch wirklich jedweden so : denn überall war mit dem feier- 
lichen Dionysusdienste ein Bocksopfer verbunden ; und noch eine andre 
Sitte, die den zweiten Grund dieses Namens hergiebt, war Ursprung- 
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lieh aQgemein verbreitet, wiewohl sie in den dorischen Städten schon 
frühzeitig mag abgekommen sem, die Sitte nämlich, dass der Chor, 
nm die Satyrgestalt nachzuahmen, sich in Bocksfelle htiUte. Wenn 
man nun diesen ganz allgemeinen Ausdruck dennoch auf die eine Art 
des Dramas einschränkte , so geschah das nur auf Anlass des Namens 
der andern ihr entgegengesetzten Art, der Comödie. Auch %(jDf.ufdia 
hat wohl wie xQayi^ia einen doppelten Ursprung und Sinn. Von der 
fröhlicheren Seite aufgefasst, war Dionysos vorzüglich eine ländliche 
Gottheit, und mit seinem Cultus waren Umzüge verbunden, während 
die ernstere Feier eher an Tempel und Altar gebunden blieb. Daher 
kann der erste Bestandtheil dieses Wortes einmal xtifirj sein, der 
dorische Ausdruck ftlr den Begriff des attischen örj^iogy für Dorf, offe- 
nen Ort, im Gegensatze zur Stadt, so dass man besonders an die 
Chorgesänge jener dorischen Periöken zu denken hätte; dann auch 
TuSfiog d. h. ein mit Gesang und Schmauserei verbundener fröhlicher 
Festumzug. Beide Worte, xw/tiiy und xw^og, nehmen in der Zusam- 
mensetzung die gleiche Gestalt an, und es ist ein unfruchtbarer Streit 
der Etymologen, ob man in TLco^u^ia jenes oder dieses zu verstehn 
habe: man thut besser an beide zu denken, da man an beide denken 
darf. So viel über die Namen Tragödie und Comödie. 

Es beruht aber der innere und wesentliche Unterschied der tra- 
gischen und der komischen Poesie auf dem verschiedenen Verhaltniss, 
in welchem bei der Production und der Reprodnction die dichtenden 
Kräfte zu einander stehn; darauf, welche dieser dichtenden Kräfte in 
Zwiespalt mit einander gerathen. Denn ein Gonflict der einen oder 
der andern Art findet immer statt. Das Drama hat sich ja erst 
gebildet durch eine Vermischung und Verschmelzung der Epik mit 
der Lyrik, d. h. einer Dichtart, bei deren Conceptionen die Einbildung 
die Hauptsache ist , mit emer andern , in der da« GeiUhl die Oberhand 
hat. Da kann denn eine Zwiespältigkeit beider Seelenkräfte nicht 
ausbleiben : bald wird sich das GeiUhl in seinen lyrischen Empfindungen 
verletzt ftthlen von den epischen Anschauungen der Einbildung; bald 
wird wieder die Einbildung dem Geflihle weichen müssen. Zu dem 
Gefllhle kommt dann noch der Verstand und theilt mit ihm den Zwist 
und die Niederlage. Je nachdem sich nun diese Entzweiungen gestal- 
ten und entscheiden, je nachdem ist das Drama entweder eine Tra- 
gödie oder eine Gomödie. 

Als Resultate und Formen des unentschiedenen Zwiespaltes zwischen 
Einbildung und Geflihl haben wir früherhm (S. 23fgg.) kennen gelernt die 
Laune, die Wehmuth und den Humor. Bei der Laune wie bei der 
Wehmutli, beidemal lässt die von der Einbildung angeschaute Wirk- 
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lichkeit einen Stachel im Gefilhle zurück, der dasselbe entweder 
schmerzt oder kitzelt, der es zu nachsinnender Trauer oder zu fröh- 
lichem Scherze reizt: jenes bei der Wehmuth, dieses bei der Laune. 
Und der erstere Conflict bezeichnet nun die Tragödie, der letztere die 
Comödie; in der Tragödie weint, in der Comödie lacht das ßefthl 
ttber die angeschaute Wirklichkeit. Der Humor dagegen , wie er nicht 
auf dem momentan gereizten GeAihle, auf der vorübergehend erregten 
Sentimentalität beruht, sondern auf der beharrlich gewordenen, aof 
dem Gemüthe: der Humor ist auch über diese bloss einseitigen Rei- 
zungen, über die blosse Wehmuth und die blosse Laune erhaben; er 
schwebt über beiden Empfindungen als eine höhere Vereinigung bei- 
der; und in so fem findet er seine Stelle ebensowohl in der Tragödie 
als in der Comödie , obschon es natürlich ist , dass er in der Tragödie 
mehr die wehmüthige, die tragische, in der Comödie mehr die launige, 
die komische Seite herauskehren wird. 

Laune, Wehmuth, Humor, diese Gestalten und Ergebnisse des 
unentschiedenen Conflictes zwischen Anschauung und Empfindung, haben 
das dramatische Gedicht von Anfang bis zu Ende zu erfüllen, müssen 
als belebende Seele in allen Gliedern desselben wohnen. Anders ist 
es, wo sich der Conflict zur vollständigen Negierung der einen oder 
der andern Kraft entscheidet; wo das Gefühl von der Einbildung, 
oder die Einbildung von dem Gefühle gänzlich überwältigt, und aller 
Einspruch zum Schweigen gebracht wird: wo also die Embildnng das 
Grausenhafte anschaut, oder das Gefühl die Wirklichkeit als lasterhaft 
verwirft (S. 26). Das ganze Drama hindurch kann sich ein solches Ver- 
hältniss nicht ziehen: denn es giebt keine poetische Conception mehr, 
wo eine von den concipierenden Kräften beseitigt ist. Deshalb sind 
Göthens Mitschuldige zu verwerfen , wie er selbst sich auch in reiferen 
Jahren an dieser Jugendarbeit gestossen hat: hier ist es die gesammte 
Handlung, von der sich als einer lasterhaften das sittliche Gefühl 
beleidigt abwendet. So jedoch , dass der Schade bald wieder vergtttigt 
wird, und dass die unterlegene Kraft zuletzt sogar siegreich trium- 
phiert: stellenweise und bloss vorübergehend sind das Grausen und 
das Lasterhafte allerdings von jeher zulässig gewesen: Shakspeare, 
Aeschylus, Aristophanes sind in solcher Art oft genug ihren Zuschauem 
mit grausenhaften Anschauungen und mit Anschauungen des Lasters 
zu nah getreten. Und zwar ist die Einmischung des Grausens nur 
die Sache der Tragödie, während das Lasterhafte ebensowohl in der 
Comödie vorkonunen kann als in der Tragödie: es zeigt sich uns 
hier in tragischen Dichtungen Shakspeares, dort in komischen des 
Aristophanes. 
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Mit den Widersprüchen des Gefühles liebt auch der Verstand die 
semigen zu verbinden. Ergebnisse des ungelösten Conflictes zwischen 
Einbildung und Verstand sind aber der Spott, der Ausdruck fUr die 
Anschauung des Lächerlichen, und nächst dem Spotte die Steigerung 
desselben zur schneidenden Schärfe, die Ironie (S. 22). Der Spott, als das 
blosse Lachen des Verstandes, gesellt sich bloss dem Lachen des Gefüh- 
les, der Laune, bei: sein Ort ist also gleichfalls lediglich in der 
Comödie. Die Ironie dagegen, in welcher der Spott auf die höchste 
Spitze getrieben und mit der Verachtung yerbunden ist, welche sich 
deshalb zum Spotte ebenso verhält, wie der Humor zur Laune, ist 
deshalb gleich dem Humor auch in beiden Gebieten zu Hause, in 
dem der Tragödie wie in dem der Comödie ; und wir finden nament- 
lich in Shakspeares Tragödien, z. B. in Hamlet, Ironie und Humor 
60 eng und dicht eins mit dem andern verschmolzen, dass kaum mehr 
zu sagen ist, wo das verachtungsvoll spottende Lachen der Ironie 
aufhöre und das wehmUthige Lächeln des Humors beginne. 

Der Verstand kann aber auch grade wie das Gefühl in seinem 
Conffict mit der Einbildung vorübergehend unterliegen; Phantasie und 
Erinnerung können ihm Anschauungen vorhalten, vor denen er ver- 
stummen, denen er sich unterwerfen und gefangen geben muss: der- 
gleichen den Verstand besiegende Anschauungen heissen erhaben (S. 22). 
Und grade wie die Negierung des Gefühls durch das Grausenhafte nur 
m der Tragödie daheim ist , nicht in der Comödie , so auch die Negie- 
rang des Verstandes durch das Erhabene: auch das Erhabene ist 
ausschliesslich tragischer Natur. Es pflegt aber das Erhabene mit dem 
Grausenhaften verbunden zu sein; die Einbildung liebt es, zu gleicher 
Zeit dem Gefühle und dem Verstände den Mund zu schliessen. Auch 
davon Beispiele bei Aeschylus wie bei Shakspeare. 

Blicken wir auf das bisher Bemerkte zurück, so ergiebt sich 
daraus eine gewichtvolle Wahrnehmung über das verschiedne Verhält- 
niss, in welchem die Tragödie und die Comödie das epische und das 
lyrische Element mit einander mischen. Das Grausenhafte und das 
Erhabene , also die Stillstellung des Gefühls und des Verstandes durch 
die Einbildung, sind nur in der Tragödie daheim: das heisst doch 
wohl, da die Einbildung wesentlich epischer Art ist, dass in den 
tragischen Productionen das epische Element eine grössere Gewalt 
and Bedeutung besitze als in den komischen, dass die Tragödie dem 
Epos näher liege als die Comödie. Das wird sich auch gleich weiter 
bestätigen, indem wir nun nach der allgemeinen Entgegensetzung die- 
ser beiden Hauptarten des Dramas jede für sich noch etwas genauer 
betrachten. Zuerst reden wir von der TragOdle. 
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Die gemeinsame Idee , auf der alle tragischen Dichtungen berahn, 
der grosse tragische Grundgedanke ist die Ueberzeugung von der 
Unzulänglichkeit alles menschlichen Tichtens und Trachtens gegenüber 
der göttlichen Weltordnung; ist die Erfahrung, dass der Wurm der 
Gebrechlichkeit, welcher der Menschheit inne wohnt, sie immer und 
immer hinaustreibe über die Schranke des Rechten; dass aber eben 
dieselbe Gebrechlichkeit sie alsbald auch zu Falle bringe vor dem 
ewig unverrtlckbaren Masse, das in der Allmacht und Weisheit und 
Gerechtigkeit Gottes liegt. Wenn nun diese welthistorische Idee 
Yon der Einbildungskraft angeschaut, wenn ihr die lebendigste aller 
dichterischen Gestaltungen, die dramatische, gegeben wird, so erwacht 
in dem Gefühle nur um so schmerzlicher die Empfindung von der 
Unzulänglichkeit alles Menschlichen, und es erwächst jener Conflict 
zwischen beiden Seelenkräflen , als dessen Resultat vorher die Weh- 
muth ist bezeichnet worden. 

Die wahre Wehmuth aber trägt neben dem Schmerze in sich 
selber schon den Trost; die tragische Anschauung gleicht der Lanze 
des Peleus , die verwundet , aber auch die Wunden selbst wieder heilt 
Denn die Ueberzeugung von der Gebrechlichkeit alles menschlichen 
Thuns und Treibens gewahrt ja zugleich dieser gegenüber und hoch 
über ihr die unwandelbare Weltordnung: deren Gesetze sind es, vor 
denen die gesetzlosen Bestrebungen des einzelnen Menschen erliegen; 
mag da nun das Herz nach heidnischer Weise in jener leitenden All- 
macht ein unerbittliches Schicksal erblicken , das auch den Schuldlosen 
endUch in das Verderben der Schuld und der Strafe hinein reisst; 
oder mag es vom höheren Standpunkte des Christenthums in der 
Allmacht auch die Allweisheit und die Allgüte erkennen: immer wird 
es sich in Gehorsam beugen, und ndt diesem Gehorsam hat der Schmerz 
alsbald auch die Beruhigung, und der Streit des Gefllhles gegen die 
angeschaute Wirklichkeit seine Aussöhnung gefunden. 

Noch leichter als die Wehmuth , als die schmerzlich gereizte blosse 
Sentimentalität, gelangt der Humor zu dieser versöhnenden Befriedi- 
gung: denn die Wehmuth bleibt immer noch am Staube der Erde 
haften, wenn schon sie Trost suchend und findend nach oben blickt: 
der Humor dagegen hat sich aus dem Staube empor bis zu jener 
Höhe erschwungen, wo zwar das Treiben der Menschheit noch mn 
vieles gebrechlicher, die waltende Gottheit aber in desto glanzvollerer 
Majestät erscheint. In so fem wird man mit dem vollsten Recht 
solche Tragödien obenan stellen, in denen, wie in den meisten 
Shakspearischen , der Widerstreit zwischen Gemüth und Wirklichkeit 
und die Aussöhnung beider so in den höchsten Regionen vor sich 
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geht; dann aber ist das Mass künstlerischer Energie voll, wenn das 
Gemflth auch den Verstand mit sich hinauf nimmt, wenn sich zum 
Hamor noch die Ironie gesellt , die gleichsam als der Humor des 
Verstandes sieh ^eichfalls hoch ttber die verächtliche Wirklichkeit 
erhebt Und auch hier ist wiederum Shakspeare zu nennen als der 
erste unter Allen, ja beinahe als der Einzige, der mit einer solchen 
Vereinigung von Humor und Ironie der dramatischen Kunst das Schluss- 
siegel der Vollendung aufgedrückt hat. 

Nach all diesem ist es Wesen und Zweck der Tragödie, dass sie 
Gemüth und Wirklichkeit in Widerspruch zu einander versetze , zugleich 
aber selbst diesen Widerspruch tröstend aufhebe. Und damit vertra- 
gen sich sehr wohl einige vielbesprochene Worte in der Aristotelischen 
Definition der Tragödie, welche vollständig folgender Massen lautet 
(Poet. 6): „Es ist Tragödie die Nachahmung einer bedeutenden und 
in sich abgeschlossenen Handlung von einem gewissen Umfange, in 
angenehmer Sprache, ausgefllhrt von Handelnden, und nicht durch 
Erzählung, sondern durch Mitleid und Furcht die Reinigung solcher 
Leidenschaften vollbringend.'^ Wir können alles Uebrige in dieser 
Definition bei Seite liegen lassen, da das Alles schon früher ist erle- 
digt worden: hier berührt uns nur der letzte Satz „durch Mitleid 
und Furcht" u. s. w. dt eXiov xal q>6ßov Tteqaivovaa ttjv %wv zoiovratv 
jta^udriaif nad^agaiv. Bis auf Lessing hat man diese Worte mannig- 
faltig missverstanden, indem man q>6ßog nicht im Sinne von Furcht, 
sondern im Sinne von Schrecken auffasste, und dann, was erheblicher 
ist, die Toiavra na&ijfiaza auf die im Drama dargestellten Leiden- 
schaften bezog: also verstand, die Tragödie solle durch Mitleid und 
Sehrecken in dem Zuschauer jedesmal diejenigen Leidenschaften reini- 
gen, die er grade vor sich dargestellt erblicke. Es ist Lessing gewesen, 
der in seiner Hamburgischen Dramaturgie den einzig möglichen Sinn 
dieser Worte zuerst überzeugend dargethan hat, dass nämlich q:6ßog 
Furcht bedeute, und die Toiavra Ttadn^fiora Leidenschaften, Gemüths- 
regungen von der Art wie Mitleid und Furcht: die Tragödie solle 
durch Mitleid und Furcht eben diese und dergleichen Gemüthsregungen, 
solle wieder das Mitleid und die Furcht selbst, und welche Gemüths- 
regungen noch mit ihnen zusammenhangen , läutern und reinigen. Und 
diess lasse sich, ist vorher gesagt worden, sehr wohl mit dem ver- 
eben, was wir als das Wesen der Tragödie erkannt haben. Aller- 
dings sind auch erstlich Mitleid und Furcht und alle dergleichen Aifecte 
in dem Kreise der wehmüthigen Empfindung enthalten, die den Cha- 
raeter der Tragödie abgiebt. Denn das Mitleid, das wir mit einer 
dramatischen Person ftthlen, die sich in verderblichem Irrthum von 
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der Bahn des Rechten entfernt, oder die mehr leidet, als sie scheint 
verschuldet za haben, und ebenso die Furcht, dass wir selber uns so 
verirren, dass wir selber eben solche Leiden über uns herabziehen 
könnten : beide Affecte beruhen ja in jener wehmttthigen Ueberzeugtmg 
von unserer und aller Menschen Grebrechlichkeit ; nur dass im Hitleiden 
die Wehmuth eine objective, in der Furcht eine reflexiv subjective 
Richtung annimmt; dass wir im Mitleiden die Grebrechlichkeit und 
Unzulänglichkeit bloss an andern wahrnehmen, in der Furcht dagegen 
in Bezug auf uns selbst , in uns und ftlr uns. Sodann , sagt Aristoteles, 
sollen durch Furcht und Mitleid eben diese und dergleichen Affecte 
„gereinigt werden.'^ Und auch wir haben eine solche Reinigung als 
Zweck und Wesen der tragischen Production kennen gelernt, indem 
wir sahen, dass mit der Wehmuth immer eine tröstliche Empfindung 
verbunden, dass es in der Tragödie nicht bloss darauf abgesehen sei, 
einen Widerspruch zwischen Gemüth und WirkKchkeit zu erregen, 
sondern auch eben diesen Widerspruch befriedigend zu versöhnen; 
dass also die Tragödie im Zuschauer die Empfindung der Wehmuth 
über die irdische Unzulänglichkeit erweckt und doch zugleich dieselbe 
läutert, indem sie über der vereinzelten Erscheinung die allgemeine 
höhere Weltordnung zeigt, in der Alles aulgeht; indem sie dem Wider- 
spruche durch die kttnstlerische Auffassung der historischen Wirklich- 
keit den Frieden und die Beruhigung giebt. Mithin ist es das Gleiche, 
ob man sagt, durch Mitleid und Furcht läutere die Tragödie dei^lei- 
chen Gemüthsregungen , oder ob man es so ausdrückt, dass sie den 
Widerspruch der Wehmuth anrege, um ihn zu versöhnen. Nur bat 
die Aristotelische Definition zugleich etwas zu Beschränkendes und 
etwas Schrankenloses, indem sie auf der einen Seite zwei vereinzelte 
Affecte bestimmt hervorhebt und auf der andern noch alle übrigen 
dergleichen unbestinmit dazu rechnet. 

Aus dem bisher Abgehandelten ergiebt sich von selbst ein allge- 
mein gültiges Gesetz über die Beschaffenheit der tragischen Gharactere. 
Die Tragödie darf unter den Hauptpersonen niemals einen voUkommen 
guten, niemals einen vollkommen schlechten Gharacter aufstellen; 
sie darf weder die vollendete Tugend noch das vollendete Laster 
leidend und der göttlichen Lenkung unterliegend zeigen. Denn was 
das erstere betrifft, das Untragische leidender Tugend, so soll ja die 
Tragödie nicht bloss bewähren, dass dem Göttlichen gegenüber aUes 
Menschliche unhaltbar sei, sondern auch, dass es so sein müsse: sie 
darf also die Gebrechen nicht verschweigen, die der nothwendige 
Grund des Unterganges sind. Führte sie eine Strafe vor ohne Schuld, 
so würde sie einmal der Geschichte widersprechen, die dergleichen 
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Dicht kennt, and aus der doch die Tragödie die Offenbamngen jener 
tragischen Grundidee zu entnehmen hat; es würden dann ihre An- 
schauungen auch mit einer ganz andern Empfindung verbunden sein 
als mit der der Wehmuth, und an eine Läuterung, eine Versöhnung 
derselben wäre gar nicht zu denken: das Geflihl, statt sich versöhnt 
unter die höhere Weltordnung zu beugen, könnte nur mit derselben 
hadern. Aber eben so wenig darf der Character der leidenden Person 
ein vollkonmien böser sein. Denn das Leiden des Bösen erregt keine 
Wehmuih; sein Untergang vor der Gerechtigkeit Gottes findet im 
Geflihl auch nicht den leisesten Widerspruch; wo aber kein Wider- 
spruch ist, bedarf es auch keiner Ausgleichung und Versöhnung. Es 
fordert mithin die Tragödie einen Mittelschlag von Characteren, Cha- 
ractere, die weder vollkommen rein, noch vollkommen befleckt sind, 
die weder zu schuldlos sind für die Wehmuth, noch zu schuldvoll 
ftlr dieselbe : sie behält ftir sich das ganze grosse Gebiet mit all seinen 
Abstufungen, das mitten inne liegt zwischen jenen beiden äussersten 
Grenzen ; all die mannigfaltigen Mischungen des Guten und des Bösen, 
in denen des einen wie des andern genug ist , dass sowohl ein Wider- 
spruch als eine Aufhebung desselben möglich bleibt. Kurz, die 
Tragödie verlangt im Allgemeinen nur eine sittliche Unvollkommenheit 
der Cbaractere. 

Diess gleiche Gesetz ergiebt sich auch, wenn man das Wesen 
der Tragödie nach Aristotelischer Weise bestinmit, und Aristoteles 
selbst fasst es (Poet. 13) in folgende Worte: „Zuerst ist es klar, dass 
weder gute Männer aus Glück in Unglück übergehend erscheinen 
dürfen: denn das erweckt weder Furcht noch Mitleiden, sondern ist 
nur grausenhaft; noch Böse aus Unglück in Glück: denn das ist vor 
Allem am wenigsten tragisch : denn es hat nichts von dem , was gefor- 
dert wird: denn das erregt weder das Menschlichkeitsgeftthl, noch 
Mitleid noch Furcht; noch endlich der ganz Böse aus Glück in Unglück 
stürzend: denn eine solche Darstellung möchte wohl zum Menschlich- 
keitsgeftthle sprechen, nicht aber zum Mitleiden noch zur Furcht. 
Denn das Mitleid richtet sich auf den , der unwürdig leidet ; die Furcht 
auf den, der dem Zuschauer gleich ist. Daher wird, was solchen 
geschieht, weder Mitleid erwecken noch Furcht So bleibt nur, der 
zwischen diesen in der Mitte ist. Das ist aber ein solcher, der weder 
durch Tugend und Gerechtigkeit sich erhebt, noch durch Laster und 
Verderbtheit ins Unglück kommt, sondern durch irgendwelche Ver- 
irrung, und zwar ein Hochangesehener und Beglückter, wie Oedipus 
und Thyestes , und sonst aus dergleichen Geschlechtem die berühmten 
Männer." 

Waek«rnftgal, Poetik, Rhetorik nad StUlatÜL. 14 
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Wenn also die Tragödie weder ganz gute noch ganze böse Cha- 
ractere duldet, so ist auch schon damit ein ziemlich ausreichender 
Grund gegeben, weshalb das Grausen und das Lasterhafte wohl vor- 
übergehend Zutritt in ihre Anschauungen finden, niemals aber die 
ganze Handlung von Anfang bis zu Ende begleiten dflrfen. Vom 
Lasterhaften versteht sich das nun von selbst; und die Empfindung 
des Grausens würde ja in den meisten Fällen nur daher rtlhren, dass 
man den Guten ins Verderben stürzen sehe, was schon Aristoteles als 
grausenhaft {j.uaQ6v) bezeichnet. Aber wir haben bereits frttherhin 
(S. 204) bemerkt, dass bei dergleichen Anschauungen ein Verhältniss 
der dichtenden Kräfte stattfinde, das überhaupt alle poetische Pro- 
duction aufhebe, alle, auch die dramatische und die tragische, und 
dass sie demnach immer nur stellenweise zulässig seien. 

Wir haben nun noch zu sprechen von der Wirklichkeit, aus wel- 
cher die Tragödie die Formen ihrer Anschauungen entnehme, wie 
diese beschaffen sein mtlsse , und wie sich der producierende Dichter 
zu ihr verhalte. Ehemals war der ausschliessliche, und auch jetzt noch 
ist der allgemein vorherrschende Gebrauch der, dass die Tragödie 
sich anlehne an den Mythus, an die Sage und an die Geschichte; 
dass der Tragiker seine Wirklichkeit nicht frei aus der Phantasie 
heraus erfinde und ersinne, sondern sich an das halte, was als wirk- 
lich einmal geschehen entweder historische Zeugnisse verbürgen, oder 
der Mund des Volkes in Götter- und Heldensage überliefert. So sind 
beinahe ohne Ausnahme die griechischen Tragiker alle verfahren : vor- 
nehmlich Homer war ihre Fundgrube und nächst ihm die Nachfolger 
Homers, die s. g. cyclischen Epiker; so auch, um aus der modernen Litte- 
ratur nur ein Volksgebiet ins Auge zu fassen , unsere älteren deutschen 
Dramatiker, z. 6. Hans Sachs ^ der zu der einen Tragödie den Stoff 
aus der Bibel entlehnte, zu einer andern aus Boccaccio, zu einer 
dritten aus dem deutschen Heldenbuche u. s. f. In der That ist auch 
der tragischen Kunst nichts angemessener und zugleich nichts flir den 
Tragiker vortheilhafter als ein solches Anlehnen an das historiscii 
Gegebene. Denn einmal haben ja alle Tragödien zum ersten und 
letzten Zwecke die concrete Veranschaulichung jener schon frdher 
bezeichneten welthistorischen Idee: nattLrlich wird aber dieser Zweck 
am besten erreicht, die Ueberzeugung von der Gebrechlichkeit alles 
Menschlichen wird dann am unfehlbarsten und eindringlichsten hervor- 
gerufen, wenn man sie darthut an dem, was entweder wirklich 
geschehen ist , oder was wie eine Sage als wirklich geschehen geglaubt 
wird. Sodann hat der Dichter auch flir sich selber schon viel gewon- 
nen und sich der reproducierenden Theilnahme seiner Zuachaaer 
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versichert, sowie es historisch oder sagenhaft bertthmte Namen sind, 
die er zu Trägem seiner Handlung erwählt. Mit Becht bemerkt Jean 
Paul (Vorschul. S. 500): ,,Ein bekannt- historischer Character, z. B. 
Socrates, Cäsar, tritt, wenn ihn der Dichter ruft, wie ein Fürst ein und 
setzt sein Cognito voraus: ein Name ist hier eine Menge Situationen. 
Hier erschafft schon ein Mensch Begeisterung oder Erwartung.'' 

Man darf dagegen nicht einwerfen , dasjs das Interesse des Bepro- 
dacierenden viel grösser sein mtlsse, wenn ihm die Wirklichkeit der 
dramatischen Handlung noch ganz unbekannt sei, wenn also der 
Dichter selbst sie erst erftinden. Dann werde er erst recht mit 
gespannter Erwartung dem weiteren Verlauf und dem letzten Aus- 
gange der Handlung nachfolgen und entgegenschauen; viel grösser 
sei alsdann das Interesse, als wenn man schon durch Liesen oder 
Hörensagen Alles zum voraus wisse. Dieser Einwurf hat allerdings 
viel Schein für sich; mehr aber nicht. Der Kunst ist nichts verderb- 
licher als solch eine gespannte Erwartung , die der gemeinen Neugierde 
wahrlich um vieles näher liegt als dem eigentlichen künstlerischen 
Interesse. Das wahre Interesse wird weniger nach einzelnen Begeben- 
heiten fragen: denn es soll hier ja keine Geschichte erzählt, sondern 
eine dramatische Handlung vorgeführt werden; es wird vielmehr eben 
auf die Handlung achten ^ d. h. auf die Art und Weise, wie der Trar 
giker den aus der Geschichte oder dem Epos wohlbekannten Stoff 
nun nach den Anforderungen seiner Kunst gestaltet, wie er ihn dra- 
matisch belebt habe. Ein für gesunden Kunstgenuss eingerichtetes 
Volk empfindet keine Langeweile dabei, denselben epischen Stoff, ja 
dasselbe epische Lied immer von Neuem zu vernehmen: da ist Lange- 
weile noch weniger zu beflirchten, wenn nun der Dichter den epischen 
Stoff in so idealischer Weise und so in Beziehung auf die heiligsten 
Regungen des menschlichen Gemüthes auffasst, wie das in der Tra- 
gödie der Fall ist. Die Athener waren sonst in vielen Stücken nova- 
rum rerum Studiosi: aber auf ihrer tragischen Bühne verlangten sie 
keine Neuigkeiten; es ermüdete sie nicht, einen alten historischen 
Stoff, den sie schon aus der Volkssage und aus der epischen Poesie 
her kannten, nun auch von Aeschylus im Gewände der Tragödie dar- 
gestellt zu sehen, und dann wieder von Sophodes, und dann noch 
einmal Ton Euripides. Ja es ermüdete sie nicht und benahm ihnen 
nichtB von ihrem lebendigen künstierischen Interesse, wenn Euripides 
seinen Tragödien Prologe vorausschickte , in welchen Alles schon zum 
voraus durch eifie kurze Erzählung berichtet ward, was nachher in 
ausgeführter dramatischer Handlung nach und nach sollte entwickelt 
werden. Hätte dergleichen das Interesse der Athener nicht vielmehr 

14» 
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noch erhöht, so verstand Euripides seinen Vortheil zu gut, als dass 
er sichs würde zum Gebrauch gemacht haben. Solche historische 
Thatsachen könnten hinreichen, um darzuthun, wie sehr jene Ein- 
wendungen bloss aus der Luft gegriffen sind. Aber es kommt noch 
etwas da^u, das sie nicht minder genügend widerlegt. Diess nämlich, 
dass sich ja die Tragödie keinesweges in strengstem Gehorsam an das 
historisch Gegebene bindet, keinesweges dem Zuschauer lauter längst 
Bekanntes nur von Neuem darbietet: dass vielmehr der tragische Dich- 
ter in den meisten Fällen mit dem, was Geschichte und Sage ihm au 
die Hand geben, noch um vieles freier verfahrt und verfahren muss, 
als die Sage mit der Geschichte und das Epos mit der Sage verfährt 
Es geschieht das aber aus einem doppelten Grunde. 

Erstlich aus demselben, aus welchem auch die Sage an der 
Geschichte ändert: nicht alle Züge, die eine Begebenheit bilden, nicht 
alle Begebenheiten, die eine Handlung bilden könnten, sind der Idee 
angemessen; hier ist dafbr zu viel, dort mangelt es wieder: da muss 
denn auch der Tragiker, wie das sagenerzählende Volk und wie der 
Epiker es thut, die Geschichte vom Standpuncte der Idee aus berich- 
tigen. Den zweiten Grund und Zweck des freieren Umbildens theilt 
die tragische Poesie nicht so mit der epischen: den hat sie mehr flir 
sich. Das Epos nämlich zeigt seine Gestalten mehr von aussen als 
von innen, insofern es eben nur erzählt, was sich an ihnen und mit 
ihnen begeben habe: die Tragödie dagegen, welche die äusseren Bege- 
benheiten in den inneren Zuständen zu entwickeln , welche nicht Bege- 
benheiten zu erzählen, sondern eine Handlung darzustellen hat, muss 
um vieles mehr auf den Character der einzelnen Personen achten, 
diese Grundlage eben der dramatischen Handlung. Wie oft aber ver- 
deckt die Geschichte einen Character; wie oft wird er sich selber 
ungetreu, oder zeigt sich wenigstens nicht in der beständigen Durch- 
sichtigkeit, die ftir die tragische Production und Reproduction unent- 
behrlich ist. Da bleibt denn dem Dichter auch auf dieser Seite wie- 
derum nichts Andres übrig als nur getrost zu ändern, fortznlasseD, 
einzuschieben, umzugestalten, bis zuletzt die Begebenheiten die gefor- 
derte characteristische Physiognomie und damit in ihrem zusammen- 
hangenden Verlaufe die eigentliche Bedeutung einer Handlung gewinnen. 

Es ändert also der Tragiker an dem geschichtlich Ueberlieferten 
theils der Idee, theils den Gharacteren und der Handlung selbst zu 
Liebe. Beispiele giebt die Poesie der alten und der modernen Welt 
zur Genüge. Bei mehr als einer griechischen Tragödie lassen sich 
die selbständigen Abweichungen des Dichters von Mythus und Sage 
nachweisen; ohne dass ein solches Verfahren frei stand, hätten auch 
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Bchwerlich Mehrere nach einander einen und denselben Stoff behandeln ' 

I 

können y wie das doch genugsam vorkommt. Ans unserer Litteratur ' 

wollen wir nur Göthe und Schiller hervorheben. Von Göthe nächst der 
iphigenie in Tauris (S. 191) den Egmont. Diese Tragödie widerspricht | 

allerdings der wahrhatlen Geschichte mannigfach; sie mischt Begeben- 
heiten in die Handlung, von welchen dort auch nicht die leiseste Spur 
vorhanden ist, und Begebenheiten solcher Art, dass damit Egmonts 
Character selbst, wie ihn die Geschichte zeigt, könnte angetastet 
erscheinen. So pflegt man das Stück auch wirklich zu benrtheilen; 
nnd Schiller ist in einer Recension der erste gewesen, der hier das 
Mass der dem Tragiker gestatteten Freiheit hat überschritten gefunden. 
Dem ist aber doch nicht so. Einen andern Character. ala hier in der 
Tragödie besitzt Egmont auch in der Geschichte nicht: er zeigt auch 
dort ein Gemüth, das allem Edeln geöffnet ist, dem aber keine Kraft 
des Entschliessens und Handelns zur Seite steht; auch dort ein in 
rath- und thatlose Träumerei versunkenes Heldenherz: er zeigt es 
jedoch nicht in der Art und Weise, dass damit ein Dramatiker, ein 
Tragiker hätte etwas beginnen können, und Göthe war in seinem 
vollen Recht, wie er in seiner Pflicht war, als er die Begebenheiten, 
welche die Geschichte erzählt, immerhin mit einer gewissen Kühnheit 
80 umgestaltete, dass sich jener Character nun auch in der dramati- 
schen Handlung ausprägte. Um vieles mehr hat sich dagegen Schiller 
selbst in einer seiner Tragödien an der historischen Treue verfehlt. 
Ich meine nicht den Wallenstein und die Jungfrau von Orleans, wo 
er nur von seinem Rechte Gebrauch gemacht hat, das üeberlieferte 
der tragischen Idee und dem gegebenen Character gemäss umzubilden : 
ich meine den Don Carlos. Hier hat er denn freilich nicht, wie er 
und mit ihm Andre das dem Göthischen Egmont ohne Grund vorweri'en, 
einen hohen Character in den Staub gezogen: aber er hat sich das 
Gegentheil erlaubt; er hat eine historische Person, von der die 
Geschichte wahrlich nicht mit sonderlicher Ehre zu sprechen weiss, 
eben den Don Carlos, auf eine solche Höhe edler Gesinnung versetzt, 
dass in der That dieser tragische Carlos mit dem historischen kaum 
mehr gemein hat als den Namen und einige an ihm hangende Bege- 
benheiten, den Character aber, ftir ein Drama die Hauptsache, ganz 
und gar nicht. Durch eine der Wahrheit grade zuwider laufende 
Verherrlichung wird aber die Tragödie ebenso wohl von der Stelle 
gerückt, die sie neben der Geschichte anspricht, als durch Erniedri- 
gung und Entwürdigung. 

Den Begebenheiten gegenüber ist der Dichter zu freiem Verfahren 
berechtigt, ja oft verpflichtet: der Character dagegen, die Idee verlangt 
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historische Treue. Zur Treue ist der Tragiker aber in noch einem 
Pnncte verpflichtet, der zugleich Bezug hat auf den Zweck der ktinsüeri- 
sehen Täuschung , der Illusion. Er soll nämlich das Costttm beobachten, 
diesen Ausdruck im weitesten Sinne genommen, wo er, seinem Gmnd* 
Worte, dem lateinischen consuettAdo, entsprechend, Alles bezeichnet^ 
was gebräuchlich und üblich, was innerhalb einer historisch bestimm- 
ten Zeit Gebrauch und Sitte im Denken, Handeln und Reden ist, und 
was somit auch zu einer vollständigen und richtigen Veranschaulichung 
jener Zeit und ihrer Personen und Begebenheiten gehört Das Costttm 
macht sich allerdings entschieden genug geltend bei dramatischer 
Behandlung historischer Stoffe : wählt also z. B. ein Dichter zum Inhalt 
einer Tragödie den Tod Julius Gäsars, so sollen die Schauspieler 
nicht bloss gekleidet sein wie Bömer: auch, und noch vielmehr, ja 
zu allervorderst in den Gesinnungen, welche sie darlegen, auch in 
Wort und That sollen sie Römer, und zwar Römer grade jener Zeit 
sein. Das ist eine billige Anforderung. 

Aber auch hier giebt es Mass und Grenze. In Einer Beziehung 
bindet sich kein Dichter an das Costtlm, und diese Eine ungetreue 
Abweichung zieht nothwendiger Weise eine Menge anderer nach sich. 
Es ist die , dass der Dramatiker seine Personen , mögen sie auch einer 
längst vergangenen Zeit, einem andern Volke, ja mehreren verschie- 
denen Völkern angehören, dennoch eine und dieselbe Sprache, und 
die Sprache seines Volkes und seiner Zeit reden lässt. Hätte Göthe 
im Egmont das CostUm in der vollen und täuschenden Wirklichkeit 
und Wahrscheinlichkeit beobachten wollen, so durfte nattirlich kein 
Wort Deutsch darin vorkommen, und die Einen mussten niederländisch, 
die Andern spanisch sprechen. Hier wird also dem Zuschauer auch 
wieder eine ergänzende und nachhelfende Einbildung zugetraut, und 
die Poesie sucht auch hier ihre Wahrheit in einer andern Sphäre als 
in der gewöhnlichen. Sowie aber einmal der Dichter den Personen 
seines Dramas die Sprache seiner Zeit und seines Volkes in den Mond 
legen muss, so ist es nicht zu vermeiden, dass er ihnen auch mehr 
oder weniger von den Gedanken und Empfindungen seiner Zeit und 
seines Volkes in Kopf und Herz lege, und dass dieselben beide auch 
sonst mannigfach mit ihren Sitten in das Drama hineinspielen. Das 
Mehr oder Weniger hängt lediglich von dem jedesmaligen Stande der 
Bildung ab, von dem Masse historischer Kenntnisse, das Dichter und 
Volk besitzen, und das der Dichter bei seinem Volke voraussetzen 
darf. Je gebildeter das Volk ist, desto historisch treuer darf der 
Dichter sein ; zur Treue bis ins Jota hinein wird man es aber schwer- 
lich jemals bringen. Wenn jetzo Jemand in einem Julius Cäsar die 
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Glocke schlagen und die Trommel rtthren Hesse , so dürfte man das 
billig tadeln : denn er sollte wissen , wie es das Publikum im Allgemeinen 
weiss, dass die alten Römer noch keine Glockenuhren und keine Trom- 
mehi hatten. Wenn Shakspeare es that (Jul. Cäs. 2, l. 4, 2), so war 
dieser Anachronismus ftlr ihn noch kein Fehler. Wenn jetzt Jemand 
einen Moment aus den Kriegen der Perser und der Grriechen dramatisierte, 
so würde er die persische Nationalität der griechischen contrastierend 
entgegenzusetzen haben: dass Aeschylus in seinen Persem es nur 
schwach gethan, ist ftlr ihn kein Vorwurf, da eine solche objectiv 
unterscheidende Betrachtungsweise überhaupt nicht und am allerwenig- 
sten damals schon Sache des Griechen war. Diesen Massstab darf 
man bei der Beurtheilung , darf man auch beim Abfassen dramatischer 
Dichtungen niemals aus der Hand verlieren, damit weder die Kritik 
noch die Poesie von der altklugen Gelehrtthuerei Schaden leide. 
Gelehrsamkeit und Bildung sind wahrlich nicht einerlei; der Drama- 
tiker aber, wie überhaupt jeder Dichter dari* es nur auf ein gebildetes 
Publicum absehn: er würde also die Illusion grade verfehlen, wenn 
er sie durch einen Wust von historischer und antiquarischer Gelehr- 
samkeit erzwingen wollte. 

Bei der grossen und mannigfachen Freiheit, die also dem Tragi- 
ker gegenüber dem historisch Gegebnen vergönnt ist, braucht man nun 
wahrlich nicht zu fUrchten, dass er dem Zuschauer bei der Behand- 
lang historischer Stoffe nur lauter längst Bekanntes wieder aufwärmen, 
und dieser darüber die Lust und Geduld verlieren werde. Es haben 
also aus vielfältigen Gründen diejenigen Unrecht , die sich in der Tra- 
gödie vom Historischen abwenden, die für ihre Anschauungen die 
Formen der Wirklichkeit selber erst ganz und gar erfinden und ersin- 
nen. Solche Tragiker genügen niemals in rechter und voUer Weise 
dem, was eigentlich Zweck und Wesen ihrer Kunst ist: denn mit 
erfundenen Geschichten können sie nie in dem gleichen Grade, wie mit 
wahrhaften, die welthistorische Idee von der Unzulänglichkeit alles 
Menschlichen zum Bewusstsein bringen ; sie erschweren sich auch selbst 
von vom herein das Gelingen ihrer Arbeit, indem ihnen nicht so wie 
dem historischen Tragiker die Reproduction auf halbem Wege entgegen- 
kommt; und in den meisten Fällen wird das Interesse, das sie erwecken, 
eher nur eine neugierige Spannung sein als wahrhafte künstlerische 
Theünahme. Dergleichen Tragödien sind auch überall erst in solchen 
Zeiten auf die Bahn gekommen, wo die Poesie bereits überreif war 
und sich dem Verfalle entgegen neigte, oder wo sie vielleicht blühte, 
aber nicht auf dem Boden einer allgemeinen nationalen Kunstbildung. 
Bei den Griechen ist das erste und vielleicht auch das einzige Beispiel 
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der Art die Blume des Agathon, eines Zeitgenossen des Enripides; 
ans übrigens nur dem Namen nach bekannt. Die Engländer haben 
dergleichen erst seit dem vorigen Jahrhundert: Shakspeare benutzte 
fttr seine Schöpfungen noch keine andere Quelle als Geschichte und 
Sage. Wir seit Lessing. Gewöhnlich sind es sogenannte bürgerliche 
Trauerspiele: d. h. es treten darin Personen auf aus den niederen 
Ständen der menschlichen Gesellschaft: Namen von erfundenen Koni- 
gen und Helden würden zu sehr die Geltung geschichtlicher Wahrheit 
ansprechen und dadurch den Dichter von yom herein gar in eine 
schiefe Stellung versetzen. Das historische Trauerspiel dagegen ist 
natürlich auf Personen der Art angewiesen als diejenigen Puncte, an 
welche die Geschichte der Menschheit ihre Fäden anzuknüpfen pflegt; 
deshalb wird die historische Tragödie auch die heroische genannt. 

Nun die ComOdle. Während der Grundton der tragischen Stim- 
mung die Wehmuth ist , ist der Grundton der komischen die Laune : d. h. 
während bei der Tragödie das Gefühl von seinem Zwiespalt mit der 
Wirklichkeit schmerzlich berührt wird, setzt es sich in der Comödie leicht- 
sinnig; ja leichtfertig scherzend darüber hinweg ; es lässt hier den Stachel 
nur in so weit an sich kommen , als er kitzelt und zum Lachen reizt 
Und in dieser Stellung gegenüber der Wirklichkeit wird das Gefühl 
gewöhnlich noch unterstützt von dem Verstände , indem auch dieser 
sein Mass an dieselbe legt und sich auch weiter nicht betrübt , wenn 
beide nicht recht zu einander stimmen wollen, sondern nur lacht über 
das Lächerliche und seinen Spott treibt mit der Thorheit Erst wenn 
die Laune sich zum Humor, der Spott sich zur Ironie erhebt, erst 
dann erscheint jener Widerspruch in grösserer Tiefe und Emstlichkeit : 
denn nun gesellt sich zu der Laune auch die Wehmuth , und der Spott 
veredelt sich zu bitterm Zorn und stolzer Verachtung. Aber die Ironie 
beruht doch immer auf dem Spotte, und der Humor lässt, wie bereits 
früherhin (S. 204) ist bemerkt worden , in der Comödie die launige Seite 
vorwalten : das Wehmüthige des Humors wird von ihr übertönt ; so dass 
die wesentliche Grundstinunung dennoch die Laune bleibt, und mit 
ihr verschwistert der Spott. 

Damit ist nun der Comödie in Bezug auf die Idee eine ganz andere 
Richtung angewiesen, als die wir bei der Tragödie haben kennen 
lernen; und die Wirklichkeit, unter deren Formen sie die Idee zur 
Anschauung bringt, kann demgemäss auch nicht die gleiche sein ab 
die Wirklichkeit der Tragödie. 

Die Comödie geht freilich auch von einer Unzulänglichkeit ans: 
Gefühl und Verstand widersprechen auch hier der Wirklichkeit, weil 
sie in ihr etwas Unzulängliches vorfinden : aber sie können den Zwiespalt 
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nur danmi so leicht verschmerzen und verscherzen, weil sie der Men- 
schenwelt hier nicht die göttliche Allmacht und Gerechtigkeit mit ihren 
Gesetzen und Fügungen gegenttberstellen, sondern nur was die Men- 
schen selbst unter sich aus ihrer Sittlichkeit und Verständigkeit heraus 
als gut und recht und geziemend auffassen ; weil* sie also das mensch- 
liche Treiben nicht contra«tieren mit der göttlichen Weltordnung, son- 
dern mit der menschlichen, mit einer von den Menschen selbst gesetzten. 
Die Tragödie misst den Menschen mit der Göttlichkeit, die Comödie 
mit der Menschlichkeit. Jene verweilt mithin auf einer höheren, diese 
auf einer tiefer liegenden Stufe der Weltanschauung. 

Das Gebiet der Comödie ist aber nicht bloss tiefer gelegen: es 
ist eben deshalb auch beschränkter, hat eine geringere Ausdehnung. 
Tragisch betrachten kann man die ganze Weltgeschichte, weil die 
ganze, gesammte Weltgeschichte immer nur von Neuem darthut, dass 
der Mensch nichts sei vor Gott, dass Keiner etwas vermöge gegen die 
göttliche Weltordnung: vor der menschlichen Weltordnung bestehn aber 
Viele; nicht an Jedem finden Gefühl und Verstand über Verkehrtheiten 
zu scherzen und über Lächerlichkeiten zu spotten. Gebrechlich ist alle 
Welt: aber nicht alle Welt ist thöricht. Mithin ist, verglichen mit der 
Tragödie, die Comödie sehr bedingt und beschränkt. Der Tragödie 
ist die Wirklichkeit tragisch, weil sie überall in ihr jene Grundidee 
wieder findet: der Comödie ist die Wirklichkeit nur komisch, wenn 
sich irgendwo in derselben Verkehrtheit und Unverstand zeigen. Des- 
halb ist auch das Lasterhafte in der Comödie höchstens vorübergehend 
zulässig: denn da ist mehr als blosse Verkehrtheit, mehr als blosse 
Unzulänglichkeit vor den menschlichen Sittengesetzen, mehr als ein 
spöttischer Confiict des Verstandes und ein bloss launiger des Gefühls. 

Laune und Spott, diese komischen Widersprüche, tragen aber 
ihre Aufhebung und Versöhnung eben sowohl in sich selbst als die 
tragische Wehmuth. Die Wehmuth findet ihren Trost in resignierter 
und gehorsamer Ergebung; Laune und Spott darin, dass solche Ver- 
stösse gegen GefOhl und Verstand zwar allenfalls häufig vorkommen, 
aber nicht inuner und überall; dass daneben das menschlich Gute und 
Rechte inuner noch bestehn bleibe; wie man ja auch vom Standpuncte 
eben des Guten und Rechten aus jene Verstösse als solche erkannt 
hat. Freilich schmeckt diese Aufhebung des Conflictes stark nach 
Selbstgenügsamkeit: der producierende Dichter, wie der reproducierende 
Zuschauer können nur dann recht scherzen und spotten, wenn sie sich 
selber unantastbar auf dem rechten Standpuncte llihlen oder glauben, 
wenn sie der angenehmen Ueberzeugung leben, dass wenigstens sie 
nicht zu der lächerlichen Hälfte der Menschheit gehören. 
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Diess menschliche Mass, das an der Wirklichkeit bloss den Wider- 
sprach der Laune und des Spottes entdeckt, verliert jedoch der Dra- 
matiker alsobald aus der Hand, wie er sich an die Vei^angenheit 
wendet. Denn die Geschichte erzählt wahrlich von mehr als bloss 
von menschlichen Thorheiten und Lächerlichkeiten; die Poesie kann 
und darf jene tragische Idee, die sich in der Geschichte überall 
offenbart, nicht übersehen: ein historisches Drama wird also, wenn es 
wirklich ein historisches ist, immer nur eine Tragödie sein, grade wie 
auch das wahre Epos immer einen ernsten Sinn besitzt. Der Comödie 
dagegen verbleibt die Gegenwart, verbleibt eine Wirklichkeit, die dem 
menschlichen Geiste noch nicht zur Geschichte geworden, in der er 
selber noch befangen ist, und die sich ihm deshalb noch nicht so 
objectiviert hat, dass er in all ihren Begebenheiten fähig wäre, jene 
tiefere, tragische Idee zu erkennen; er kann sie also, wenn er sie 
dennoch in ideale Beziehung bringen will, nur noch in Beziehung 
bringen zu der bedingteren und eingeschränkteren und oberflächlicheren 
Idee der komischen Poesie. 

Demnach nimmt die Comödie im Bereiche des Dramas ungefähr 
denselben Platz ein, wie im Bereiche der Epik die Satire: denn die 
Satire ist ja eine auf die Gegenwart gerichtete didactische Epik. In 
der That besteht auch zwischen beiden Dichtarten ein historischer 
Zusammenhang: bekanntlich hat sowohl das Nationallustspiel der Bömer 
seinen ersten Ursprung genommen aus ihrer Satire, als auch späterhin 
wieder die Satire sich unter bedeutendem Einfiuss der alten attischen 
Comödie weiter ausgebildet hat: Horaz nennt (Sat. 1, 4) als des Luci- 
lius Muster EupoUs, Cratinus, Aristophanes u. a. Grade wie nun die 
Satire an der Wirklichkeit lehrt, welche den Dichter gegenwärtig 
umgiebt, wie es die moralischen Gebrechen seiner Zeit sind, anf 
welche der Satiriker seine spottende oder strafende Bede richtet: 
grade so fasst auch der Komiker zunächst nur seine Zeit ins Auge 
mit ihren Verkehrtheiten und Lächerlichkeiten und pflegt demgemäss 
auch aus ihr seine Formen zu entnehmen, Charactere, wie sie in ihr 
zu Hause sind, Begebenheiten, wie sie in ihr sich ereignen. Und wo 
er, was jedoch immer selten geschieht, sich an eine vergangene WiA- 
lichkeit anschliesst, wo er die Handlung aus Begebenheiten bildet, die 
der Geschichte oder der Sage zugehören : auch da ist diese historische 
Form doch nur eine blosse Form, ein blosser Schein und Vorwand; 
im Grunde meint er auch da immer nur seine Zeit, und wenn schon 
er ihr die Larve einer längst vergangenen vors Antlitz gesetzt hat, so 
schaut sie doch mit ihren eigenen Augen heraus. So z. B. in den 
sagenhaften und märchenhaften Lustspielen von Tieck, im Gestiefelten 
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Kater, im Däumchen. Da that fireilich der Dichter, als wolle er nur 
alte Geschichten dramatisieren: eigentlich aber steht er als Satiriker 
recht mitten drin in den Albernheiten der Gegenwart. 

Schon aas dem bisher Besprochenen ergiebt es sich überzeugend 
genug, mit welchem Rechte früherhin (S. 205) ist behauptet worden, die 
Tragödie sei um vieles epischer als die Comödie. Denn da das eigent- 
liche Gebiet des Epos die Vergangenheit, und sein Sinn immer ein 
ernster ist, so wird auch ein Drama, welches vergangene Wirklichkeit 
mit den Augen der Wehmuth betrachtet, die Tragödie wird näher an 
das Epos grenzen als die Comödie, die mit Laune und Spott in der 
Gegenwart stehn bleibt, aus der Gegenwart ihre Anschauungen und 
die Formen der Anschauung entlehnt und entlehnen muss. 

Das Unepische der Comödie erweist sich aber auch noch ander- 
weitig. Die Tragödie macht, wie sie tlberhaupt historischer Natur ist, 
auch zu Trägem ihrer Handlung historische Personen: wenigstens die 
hauptsächlichen müssen solche sein; und diese werden dem Character 
gemäss gestaltet, den sie in der Geschichte aufweisen. Die Personen 
der Tragödie sind Individuen. Anders in der Gomödie. Sie steht in 
der Gegenwart und schaut in die Gegenwart hinein, in eine noch 
nnhistorische Wirklichkeit, aus der sie deshalb auch keine historischen 
IndividualiUlten holen kann von der Beschaffenheit wie die Individuen 
der Tragödie. Die Comödie zeigt immer und wesentlich ganze Arten. 
Sie bringt also z. B. kein historisch bestimmtes Individuum, mit der 
Eigenschaft des Geizes oder des Zornes oder der Prahlerei behaftet^ 
auf die Btthne, sondern nur überhaupt einen Geizhals oder Zornigen 
oder Prahler und giebt diesem erst nach Massgabe der Bedingungen 
der Gegenwart eine Persönlichkeit. Die Tragödie gestaltet ein histo- 
risch gegebenes Individuum gemäss seinem gleichfalls schon historisch 
gegebenen Character: die Comödie wählt frei einen Character und 
individualisiert ihn in den Formen der gegenwärtigen Wirklichkeit. 

Dem könnte nun zu widersprechen scheinen, dass die Comödie 
oft genug historische, zwar der Gegenwart angehörige, aber doch 
historische, nämlich wirkliche Personen, eigentliche Individuen zu Trä- 
gem ihrer Handlung gemacht habe, wie z. B. Socrates auftrete in den 
Wolken des Aristophanes. Aber der Widerspruch erledigt sich hier 
wie Überall in dergleichen Fällen auf die leichteste Weise. Aristo- 
phanes hatte es da eigentlich gar nicht auf Socrates als historisches 
Individuum abgesehen, sondern nur auf die Neigung seiner Zeit zu 
nnpraetischem Philosophieren, auf die ganze Art, auf den Stand und 
Character der Philosophen, mochten das nun Sophisten sein oder, wie 
Socrates, deren Gegner. Und diese ganze Art unpractisch grttbehider 
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and redender Menschen fasste er non in die Eine Figur des Socrates 
und unter dessen Namen; das Einzelwesen sollte ihm nur als Umklei- 
dang, als concretere Gestaltung eines allgemeinen Spottes dienen. 
Daher hatte denn auch der Aristophanische Socrates so wenig gemein 
mit dem wirklichen; daher konnte der Dichter den Socrates der Btthne 
so viel Dinge thun und sagen lassen , von denen er sehr wohl wusste, 
dass der Socrates der Wirklichkeit sie nie gesagt hätte and nie sagen 
würde. Uebrigens begegnen uns solche scheinbare Individuen eigentlich 
auch nur in der altem attischen Comödie: in der mittleren und in der 
neueren kommen sie kaum mehr vor, theils weil die ältere es 'm 
dieser poetischen Licenz mitunter zu weit mochte getrieben haben, 
theils auch weil dergleichen gar nicht nothwendig zum Wesen der 
Gomödie gehört, weil ja auch auf andern Wegen die allgemeine Art 
immer noch gentigend kann besondert werden. 

Wie wenig es der Comödie auf bestimmte Individuen, wie es ihr 
dagegen nur auf ganze Arten ankomme, das zeigen recht deutlich 
andere satirische Lustspiele von Tieck, z. B. der Prinz Zerbipo. Hier 
ist die Satire allerdings gegen mehrere bestimmte Personen jener 2ieU 
gerichtet, gegen Nicolai u. a.: aber Tieck fühlte sehr wohl, dass es 
dem Wesen des Lustspieles nicht angemessen wäre, diese Personen 
nun auch ganz in ihrer wirklich gegebenen Individualität aufzufassen: 
er verallgemeinerte sie denmach so, dass sie als Repräsentanten ganzer 
Arten gelten konnten; und um sie so verallgemeinem zu dürfen, ver- 
tauschte er auch die wirklich gegebenen Namen gegen fingierte, Nicolai 
gegen Nestor u. s. f. Ein Verfahren, das jenem Aristophanischen grade 
entgegengesetzt ist oder vielmehr nur entgegengesetzt scheint: denn 
eigentlich führen beide Wege zu dem gleichen Ziele. Aristophanes 
gebrauchte den Namen des Socrates und auch diess und jenes 
von des Socrates Wesen, um darin die ganze Art der ihm wider- 
wärtigen Philosophen zu individualisieren; Tieck warf den Namen 
Nicolais fort und erweiterte das Wesen desselben so, dass er taug- 
lich wurde zur stellvertretenden Individualisation aller litterarischen 
Philister. 

Jetzt ein neuer Unterschied zwischen Tragödie und Comödie, der 
mit dem so eben erörterten auf das engste zusammenhängt und gleich 
diesem zeigt, um wie vieles entfemter die Comödie von dem Epos 
sei als die Tragödie. 

Von der Tragödie ist dargethan worden, dass für sie der Dichter 
die Formen der Anschauung zwar gänzlich erfinden könne, dass er 
jedoch aus mehr als einem Grunde besser thue, wenn er sich an das 
von Sage und Geschichte ihm Gebotene anscbliesse; dass auch in den 
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Blttteperioden der Kunst die Tragiker nie anders verfahren seien. 
Nicht so ist es, noch kann es so sein bei der Comödie. Ihre Wirk- 
lichkeit liegt in der Gegenwart, nicht in der Vergangenheit; ihre 
Individnen sind auch da, wo sie einen historischen Anschein tragen, 
in der That immer nur Individualisationen. Man kann aber die Per- 
sonen, kann die Charactere nicht von der Handlung trennen, die ja 
immer erst aus dem Wechselstreite des Thuns und des Leidens der- 
selben erwächst. Mithin ist, auch was nun diese betrifft, der Lustspiel- 
dichter auf eben das angewiesen, was dem vollendeten Tragiker verwehrt 
ist, auf freies Erfinden auch der Handlung. Seine Kunst besteht also 
nicht, wie die des Tragikers darin, eine historisch überlieferte Reihen- 
folge von Begebenheiten der Idee und den Characteren der Personen 
gemäss zur Handlung zu gestalten, sondern darin, dass er zu der Idee 
erst die passlichen Personen und Charactere, dann zu beiden, der Idee 
und den Characteren, eine Wirklichkeit von dramatischen Begeben- 
heiten, eine Handlung erfinde. Dem Tragiker ist beides gegeben, die 
allgemeine tragische Idee sammt dem besondem historischen Material; 
dem Komiker nur die allgemeine Idee der Comödie: alles Uebrige ist 
seinen Kräften anheimgestellt; und damit ist ihm die Arbeit, je nach- 
dem man es ansieht, leichter und schwerer gemacht. Während mithin 
die Tragödie gleich dem Epos vorzugsweise die Erinnerung in Anspruch 
nimmt, und die Phantasie nur in so weit einwirkt, als es darauf ankommt, 
umzugestalten : ist dem Epos grade entgegengesetzt die Comödie ledig- 
lich auf die Phantasie angewiesen. 

Diese Freiheit der Phantasie kommt auf der einen Seite den 
Zwecken der Comödie sehr zu Statten: denn erst bei ihr können 
Laune und Spott sich in all ihrem Muthwillen gehn lassen; wie denn 
auch z. B. Aristophanes sich dieses Verhältniss wohl zu Nutze gemacht 
hat, und ebenso Hans Sachs in seinen Fastnachtsspielen und Jacob 
Ayrer in seinen Possenspielen, die reich sind an Situationen, welche 
von der kecksten Phantasie und mit der Ubermttthigsten Laune hin- 
geworfen sind. Auf der andern Seite jedoch muss sich der Lustspiel- 
dichter wohl vorsehen, dass die Freiheit der Phantasie nicht ausarte 
in Ztlgellosigkeit; dass sie den Verstand nicht des Antheils beraube, 
der ihm einmal an jeder poetischen Conception gebührt; dass sie keine 
Planlosigkeit und Verwirrung mit sich führe, wie das in den meisten 
Lustspielen von Tieck entweder durchweg oder wenigstens stellenweise 
der Fall ist. Wo aber Phantasie und Verstand sich wohl zu vertragen 
wissen, da machen sie ftir die Comödie ebendasselbe möglich, was 
sich für die Tragödie nicht recht schicken will, nämlich eine fein und 
reich verschluigene Verwickelung: denn diese ist ja nur zu bewältigen, 
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von Seiten des Dichters wie des Zasehauers, wo Phantasie und Ver- 
stand das Uebergewicht bei der poetischen Conception besitzen. Man 
nennt solche fein verwickelte ComOdien Intrignensttlcke ; Meister darin 
sind die Spanier und Shakspeare. Hier wird eine besonders scharfe 
und aufmerksame Durchführung der Charactere verlangt: ohne eine 
solche würde man sich unmöglich hindurchfinden durch das in einan- 
der gewobene Gewirr von Begebenheiten und streitenden Interessen. 
Das weniger verwickelte Lustspiel, wie z. B. jene Fastnachtsspiele 
und Possenspiele, will zwar die Charactere auch festgehalten haben: 
das versteht sich von selbst; aber sie brauchen hier nicht so fein und 
scharf ausgeprägt zu sein, und Phantasie und Laune und Spott kön- 
nen sich mehr verlegen auf das Komische der äusseren Begebenheiten, 
der Situationen. Man pflegt wohl diese beiden Arten von kondschen 
Dichtungen zu unterscheiden als die höhere oder feinere und die nie- 
dere Komik: es kann aber diese Unterscheidung natürlich nicht überall 
mit Sicherheit durchgeführt werden , da die Grenzen verschwimmen ; 
sie ist auch falsch, wenn sie eine Art unter die andere setzen soll, 
da doch jede für sich so viel werth ist als die andere; in die Beur- 
theilung solcher Dichter wie Aristophanes hat sie unnütze Streitigkeiten 
gebracht Die Aristophanische Komik ist eine niedrige, wenn die 
Niedrigkeit erkannt wird an der Einfachheit der Gomposition und an 
dem phantastischen Uebennuth in den einzelnen Situationen; zugleich 
aber auch eine sehr hohe, wenn man den Schwung des Geistes und 
des Gemüthes mit in Anschlag bringt. 

Wir kommen nunmehr zur letzten unter den characteristischen 
Eigenthttmlichkeiten der Comödie. Es ist hier also der Phantasie des 
Dichters volle Freiheit gegeben; es umschliessen ihn keine Schranken 
der historischen Ueberlieferung; er ist nirgend von bereits festgesetzten 
Persönlichkeiten beengt : da kann es denn nicht ausbleiben , dass seine 
eigne Persönlichkeit, seine Subjectivität mehr in. den Vordergrund trete, 
als das in der Tragödie möglich ist. Den' Tragiker nöthigt, und das 
theilt er wiederum mit dem Epiker, das ganze Wesen seiner Dich- 
tungsart zur grössten Objectivität; je mehr er von seinen subjectiven 
Empfindungen und Urtheilen einmischt, desto mehr wird er auch die 
reine, volle Wirkung seines Gedichtes beeinträchtigen. Der Kondker 
dagegen , der auch auf der Bühne ndtten in der Gegenwart und unter 
Zeitgenossen steht, der mit seinem Gefühl und seinem Verstände dem 
Unverstände und dem Ungeflihl Andrer, und zwar wiederum der 
eigenen Zeitgenossen lachend entgegentritt: der Komiker wird sich 
gegen Zweck und Bedeutung seines Gedichtes nicht so sehr verfehlen, 
wenn er gradezu sein Ich geltend macht; es wird ihm das kein Vor- 
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warf sein , obschon man es auch nicht fordern kann als zur Comödie 
nothwendiger Weise geh()rig. 

Erlaubt hat sich aber dergleichen; and in reichlichem Masse , die 
ältere attische Comödie, wie wir sie ans Aristophanes kennen. Und 
zwar wirft sich da die Snbjectivität in denjenigen Theil des Dramas, 
der allerdings auch am meisten geeignet ist, sie in sich aufzunehmen, 
in die strophischen Gesänge und in die Parabasen des Chores. Der 
Chor der Tragödie steht zwar der Regel nach ganz ausserhalb der 
eigentlichen Handlung : gleichwohl dient er niemals dem Ich des Dich- 
ters; was er sagt, er sagt es nicht in dessen Namen und als dessen 
Meinung: er ist nur die begleitende vox populi vox dei. Anders der 
komische Chor. Obschon dieser gewöhnlich grade auf das Thätigste 
in die Handlung eingreift, so steht er doch namentlich in den Para- 
basen wieder ganz abgesondert von derselben da: was er hier vor- 
trägt, geht die Handlung ganz und gar nicht, sondern nur den Dichter 
an; und auch wo sein Gesang sich mit Laune und Spott zu dem hin- 
wendet, was auf der Bühne geschieht, ist es häufig nur der Dichter 
der in der subjectiysten Weise durch ihn sich äussert. 

Das ältere und theilweis noch als Alterthum so fortbestehende Lust- 
spiel der modernen Völker hat etwas aufzuweisen , das sich dem Chor 
der attischen Comödie wohl vergleichen lässt. Es ist diess die lustige 
Person, der Pickelhering, der Hanswurst, der Clown (d. h. Bauer), 
der Casperle, und wie sie sonst noch heisst Zur eigenüichen Hand- 
lung trägt auch sie in der Regel nichts bei: aber es ist ihr Geschäft^ 
wie das des attischen Chores, den Verlauf der Begebenheiten zwar 
nicht im Gesänge, aber sonst mit Spöttereien zu begleiten, die sie 
entweder in unumwundener Schalkheit vorbringt, oder die auch ironi- 
scher Weise eingekleidet sind in Plumpheiten und Dummheiten. Wie 
gesagt, in der Handlung hat der Pickelhering der Regel nach wenig 
zu thun: oft aber wendet er sich auch ganz aus ihr hinaus und redet 
frischweg die Zuschauer an, um ihnen im Interesse des Dichters 
Fingerzeige zu geben: er ist die Mittelsperson zwischen dem produ- 
eierenden Dichter und dem reproducierenden Publicum und ftlhrt 
mitten m der Handlung für beide das Wort. Ein Deutscher, der sich 
dieser lustigen Person mit besonderem Geschick bedient hat, Christian 
Weise, sagt über deren Bedeutung: „Die Sache beruhet auf einer 
also genannten Prosopopöia. Denn ein jedweder Mensch ist so gesin- 
net, dass er ttber anderer Leute Verrichtungen sich verwundert, und 
wo nicht öffentlicb, dennoch im Herzen eine kleine Satyram darüber 
machet. Absonderlich wenn etliche Personen auf dem Theatro vor- 
gestellet werden , so geschieht es darum, dass die Zuschauer sich 
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dabei verwundern und von der Sache selbst ernsthaft oder höhnisch 
raisonnieren sollen. Damit nun den Leuten in solcher Verwunderung 
gleichsam eine Secunde gegeben werde, so wird eine Person darza 
genommen, welche gleichsam die Stelle der allgemeinen Satyrischen 
Inclination vertreten muss. Also trifft es sich unterweilen, dass eine 
solche Person mitten in der Kurzweil die klügsten Sachen vorbringt '^ 

So viel von der GomOdie. Jetzt zum Schluss noch Einiges über 
einzelne Abarten und Ausartungen der dramatischen Poesie, welche 
nicht mit in den Gegensatz von Tragödie und Gomödie zu bringen 
waren, und tlber die antiken und modernen Verschmelzungen und 
Vermischungen dieser beider. 

Schauspiel: mit dieser eigentlich ganz allgemeinen Benennung 
bezeichnet man in neuerer Zeit all solche dramatische Dichtungen , die 
in der Exposition und in der Verwickelung zu ernst aussehen, als 
dass man sich getrauen möchte sie Gomödien, und in der Auflösung 
wieder zu heiter, als dass man es erlaubt hielte, sie Tragödien zn 
nennen; nicht selten bedient man sich auch der ebenso allgemeineii 
Bezeichnung Drama, woftLr im sechzehnten Jahrhundert, bei Haus 
Sachs, das Wort Spid gebräuchlich war. Betrachten wir jedoch all 
die zahlreichen Stttcke näher, welche man mit diesen Namen belegt, 
so werden wir alsbald innerhalb des weiten Baumes, den sie einneh- 
men, zwei scharf genug bezeichnete Abtheilungen gewahren. 

Ein Theil der sogenannten Schauspiele sind gradezu Trauerspiele, 
sind Tragödien , nur mit der characteristischen EigenthUmlichkeit , dass 
die Lösung des tragischen Widerspruchs innerhalb der Handlung selbst 
erfolgt; dass, um mit Aristoteles zu sprechen, die Beinignng der Furcht 
und des Mitleidens nicht bloss in uns als ein Ergebniss der Dichtung 
liegt, sondern dass sich schon innerhalb der Tragödie selbst, und 
zwar mit der abschliessenden Hauptbegebenheit der Gegensatz zwi- 
schen den Bestrebungen der Menschen und der höheren Weltordnnng 
ausgleicht: die Empfindung der Wehmuth, mit welcher wir bis gegen 
das Ende hin die Handlung begleitet haben, wird noch an diesem 
Ende selbst und noch vor dem letzten Ende zum Frieden gebracht 
und getröstet; denn wir erblicken da in einer concreten Bühnen- 
begebenheit und nicht bloss in unserm Gemttthe den menschlichen Irr- 
thum in das göttliche Recht aufgegangen und den Zwiespalt beider 
versöhnt und aufgehoben. Die Alten machten zwischen solchen Tra- 
gödien und andern, welche mit der herbsten Dissonanz abschüessen 
und deren Ausgleichung dann dem Zuschauer überlassen , billigerweise 
keinen Unterschied in der Benennung, hiessen beides Tragödien. 
Aeschylus nannte die Eumeniden sowohl eine Tragödie als den Aga- 
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memnon : wir würden jene nnr ein Schauspiel zu nennen wagen ; und 
ebenso würden wir den Philoctet des Sophocles, die taurische Iphi- 
genie des Euripides nicht Tragödie, sondern wiederum nur Schauspiel 
betitehi; wie denn auch Göthe seine Iphigenie in der That so betitelt 
hat. Und die Alten thaten daran ganz recht: denn es ist in der 
Sache ganz das Gleiche , ob die erregte Wehmuth schon innerhalb 
des Dramas selbst oder erst nach seiner Vollendung versöhnt wird. 
Die Hauptsache ist beidemal da, erst die Wehmuth, dann deren Ver- 
söhnung. Wir Neueren aber haben uns nach und nach in dem Wahne 
befestigt , wenn eine Tragödie nicht auf eine gewaltsame Art schliesse, 
wenn am Ende derselben nicht zum mindesten Eine Leiche auf der 
Btthne liege, so sei sie auch keine Tragödie; und so haben denn die 
Deutschen ftlr dergleichen Stücke jene indifferenten Namen Schauspiel 
und Drama erwählt, während die Franzosen im sechzehnten und 
siebenzehnten Jahrhundert und damals zuweilen auch die Deutschen 
nach einem noch unpasslicheren , dem Namen Tragicomödie , gegriffen 
haben, wie z. B. Corneille für seinen Cid. Dieses Wort ist einmal 
ebenso falsch gebildet, als wenn man Idolatrie sagt für Idololatrie: es 
sollte Tragicocamödie heissen; sodann aber spricht es aus, dass hier 
eine Vermischung tragischer und komischer Elemente stattfinde, was 
nicht der Fall ist Göthe hätte in der Iphigenie und im Torquato 
Tasso wohl den Namen Tragödie wagen können, so gut wie Corneille 
nicht angestanden hat, seinen Cid späterhin Tragödie zu überschreiben. 
Schauspiele dieser Art gehören ganz in die Kategorie des heroischen 
Trauerspiels. Andre, und deren ist weitaus die grössere Zahl, sind 
dagegen mit dem bürgerlichen zusammenzustellen. So namentlich die 
Yon Iffland und Eotzebue. Und hier wäre in den meisten Fällen der 
Name der Tragicomödie schon weit eher an seinem Platze. Schon in 
einem bürgerlichen Trauerspiel mit unglücklicher Katastrophe ist es 
schwierig, den wahren Zwecken der Tragödie vollkommen zu genügen; 
ein bürgerliches Stück aber, das nach einer sogenannten tragischen 
Verwickelung glücklich endigt, muss nun gar untragisch ausfallen. 
Von einem Widerstreben gegen das Schicksal und yon einer Versöh- 
nung mit demselben kann da nicht wohl die Rede sein : es wird Alles 
hinauskommen auf die Erbärmlichkeiten, womit sich die Alltagsmen- 
schen das Leben unter einander schwer machen, auf einen Kampf mit 
Neid und Bosheit u. dgl., und die Versöhnung wird zuletzt darin 
bestehn, dass der Held etwa alle Kabalen glücklich überwindet Das 
ist aber offenbar eine Wirklichkeit, die sich weit besser für die 
Comödie schicken würde, für ihre Auffassung in Spott und Laune. 
Der Hissgriff hat sich auch dadurch gerächt, dass all solche Schau- 

Wftekeraagol, Po«ftik, Rb«torik und Siillitlk. 1 5 
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spiele mehr oder weniger, stärker oder schwächer komisch geftrbt 
sind: Iffland z. B. hat es nicht unterlassen können , es hat Um so zu 
sagen das künstlerische Gewissen dazu getrieben, in seine Jäger einige 
Scenen und Situationen einzuschieben, die durchaus komischer Natur 
sind; und der Held von Kotzebues Menschenhass und Rene brauchte 
in Wort und That nur wenig verändert zu werden, um der Held eines 
eigentlichen Lustspieles zu sein. 

Und damit können wir zu einigen Bemerkungen über die wirk- 
liche Vermischung des Komischen und des Tragischen übergehn. 

Bei den modernen Völkern begegnet uns dergleichen zuerst schon 
im Mittelalter, als es wohl bereits Tragödien, aber noch keine selb- 
ständigen Gomödien gab. Da kam es auf, den heiligen Ernst der 
Passionsdramen mit komischen Situationen und Reden zuerst nur ganz 
äusserlich und mechanisch zu durchfiechten , je mehr und mehr griff 
diese Einmischung ungebührlich um sich, endlich mit dem Beginn der 
neuen Zeit gieng daraus, indem das Komische sich selbständig machte, 
auch eine neue, eigne Form der Kunst, die Comödie, hervor. In 
Griechenland aber ist eine dem ähnliche Mischung beider Arten wo 
nicht älter als deren Trennung, doch gewiss schon ebenso alt Ich meine 
das SatyrspieL In ihm ward ein Versuch gemacht, den Zwiespalt 
der beiden Arten des Dithyrambus einigend zu vermitteln, und das 
geschah vielleicht, noch ehe man dazu gelangte, ans dem ernsthaften 
die Tragödie , aus dem heiteren die Comödie zu entwickeb. Bekannt- 
lich galt die Blütezeit der griechischen Tragödie hindurch in Athen 
die Uebung, wenn bei den tragischen Wettkämpfen der Dionysusfeste 
ein Dichter eine zusammenhangende Dreiheit von Tragödien , eine s. g. 
Trilogie, vorfahrte, noch als viertes ein Satyrspiel beizugeben, wodurch 
die Trilogie zur Tetralogie wurde: das heisst, grade wie man inner- 
halb der Tragödie dem Volke zu Liebe noch den alten dithyrambischen 
Chor beibehielt, so liess man auch neben derselben, wenn schon unter- 
geordnet, das alterthümliche Satyrspiel hergehn; das Alte ward aas 
Rücksichtnahme bewahrt, aber in den Hintergrund geschoben. Es ist 
zu bedauern, dass von den Satyrspielen des Aeschylus keines mehr 
vollständig auf uns gelangt ist: bei ihm, der noch am Anfang der 
ausgebildeten Tragödie steht, und der zugleich als Meister im Sat^r- 
spiele gerühmt wird, würde sich gewiss am deutlichsten zeigen, wie 
beide Dichtungsarten sich unter einander und rückwärts zum Dithy- 
rambus verhalten. So aber besitzen wir überhaupt nur noch em ein- 
ziges, und diess grade von der dritten, schon abwärts leitenden Stafe 
des griechischen Dramas: den Cyclops des Euripides. Lidessen so 
viel sieht man auch aus diesem noch, wie das noh^fia aarv^nidv eine 
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beinah onvennittelte Mischung von Tragik und Komik war, und zwar 
in der Weise, dass sich die Tragik wiederum auf der mehr epischen, 
die Konuk auf der lyrischen Seite hielt: es wird im Cyclops, und es 
ward, so weit unsere Nachrichten gehn, überall im Satyrspiel eine 
ernste aus der Götter- oder Heldensage entlehnte Handlung begleitet 
von den muthwiUigen Scherzen eines Satyrchors ; eben wie beim Dithy- 
rambus der episch erzählende Vorsänger in der Mitte gestanden hatte 
eines ihn umtanzenden Chores von Sängern in Bocksfellen. 

Sodann die neuere Zeit, das letzte Jahrhundert. Man fUhlte sich 
getrieben doch auch etwas ftir die Weiterförderung der Kunst zu thun. 
Eine neue Dichtungsart über das Drama hinaus war aber nicht mehr 
za erfinden : mit ihm war einmal der Kreis der Entwickelung fbr immer 
abgeschlossen. Es blieb also nur tlbrig, dasjenige, was fertig und 
vorhanden da lag, hier zu spalten, dort zu verbinden. Und so ward 
denn auf der einen Seite von der Tragödie das sogenannte Schauspiel 
abgesondert; auf der andern aber mussten Tragik und Komik von 
Neuem in einander fiiessen. Wir haben eine solche Verschmelzung 
vorher schon als beinahe unvermeidbar wahrgenommen an einem Theile 
der sogenannten Schauspiele. Es sind jedoch diese nur eine Abart 
des bürgerlichen Trauerspieles, und so überwiegt natürlich in ihnen 
das tragische Element, und das Komische zeigt sich nur mit einer 
gewissen Schüchternheit, oft sogar wider eigenes Wissen und Wollen 
des Dichters. Dem gegenüber nun bildete sich eine andere Mischung, 
in der das Komische die Oberhand behauptet; bildete sich eine Art 
von Lustspiel, bei der es zwar im Ganzen auf Zweck und Wesen der 
Comödie abgesehen ist, in die aber dennoch vorübergehend auch das 
Tragische Eingang gewinnt durch Situationen, die eine Rührung 
erwecken nach Art der tragischen Wehmuth. Es ist diess das rflh- 
rende Lustspiel ^ , das wir Deutschen Lessingen verdanken , er den 
Engländern und namentlich Diderot. Natürlich ist es in vielen Fällen 
schwer , das rührende Lustspiel , die tragisch gefärbte Comödie , streng 
za sondern von dem bflrgerllchen Schauspiel , der komisch gefärbten 
Tragödie ; wie denn auch Lessings Lustspiel Minna von Bamhelm zuletzt 
ebensowohl zu den Schauspielen könnte gerechnet werden. Sie müssen 
aber leicht in einander laufen und sich vermischen, da sie selber nur 
Mischungen sind. Aus der Litteratur streichen kann man diese bür- 
gerlichen Schauspiele, diese rührenden Lustspiele nicht : sie sind einmal 
vorhanden, sind eine Thatsache, die man als solche anerkennen muss. 
Aber es ist Vieles in der Geschichte, das man nicht ableugnen kann, 

1) Vgl* Geliert, Pro comoedia commovente commentatio , Lips. 1751. 
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ohne dass man doch »ich daran freuen möchte. So ists auch mit der- 
gleichen Dramen: fllr den, der sich nicht bloss durch Rührung will 
amüsieren lassen, sind sie neben so vielem Andern nur ein trauriges 
Merkmal mehr von dem nicht ganz natürlichen und nicht ganz gesunden 
Leben unserer neueren litteratur. Allerdings kommt dergleichen 
Mischung von Tragödie und Gomödie scheinbar bereits viel früher und 
in ganz anderer Zeit vor: man kann sich auf die Engländer des sech- 
zehnten Jahrhunderts , kann sich auf die Blütezeit der indischen Bühne 
berufen. Indessen die scheinbare Komik, welche Shakspeare und 
Kalidasa in ihre Tragödien verflechten, ist wahrlich kein blosser Aus- 
druck des Spottes und der Laune, ist in der That gar keine Komik: 
dem aufinerksamen Betrachter zeigt sich vielmehr in all dem der 
Humor und die Ironie , die in der reinen Tragödie nicht bloss zulässig 
sind, sondern sogar zu ihrer höchsten Vollendung dienen. 

Nächst dem bürgerlichen Schauspiel und dem rührenden Lustspiel 
hat endlich noch eine reiche und weitausgedehnte Abart der drama- 
tischen Poesie ihren Ursprung erst in der modernen Welt gefunden: 
das Singspiel in all seinen mannigfaltigen Formen. Griechenland 
wusste von keinem eigenen Singspiele , weil es auch von keiner gesang- 
losen Tragödie oder Comödie etwas wusste: wie die epischen Aöden 
eben Aöden waren d. h. Sänger; wie auch noch die Homerischen 
Rhapsodien immerfort mehr gesungen wurden als gesprochen; wie es 
da keine Lyrik gab ausser im Gesänge zur Lyra: so gehörte auch 
zum Drama, das ja aus dem lyrisch -epischen Gesänge des Dithyram- 
bus seinen Ursprung genommen hatte, wesentlich und untrennbar der 
musikalische Vortrag und, was wieder mit diesem durch das gemem- 
same Gesetz des Rhythmus verbunden war, der Tanz; diess beides 
in den Chören: aber selbst der Dialog ist wohl nicht in der gewöhn- 
lichen Haltung der Stimme gesprochen worden , sondern wie eben die 
Homerischen Rhapsodien mehr recitativartig gewesen. Auch die geist- 
lichen Spiele des Mittelalters waren reich an Gesang sowohl einzeber 
Personeü als ganzer Chöre; erst mit dem sechzehnten Jahrhundert, 
wo überhaupt die Poesie sich von der Musik trennte, verschwand der 
Gesang auch von der Bühne; obschon nicht plötzlich, nur nach und 
nach: von Jacob Ayrer giebt es noch ganze Dramen, die durch und 
durch sind gesungen worden; zwar in ziemlich roher und kunsfloser 
Weise : sie sind nämlich strophisch abgefasst nach Massgabe bekannter 
Volkslieder, deren Melodie dann sich von Anfang bis zu Ende immer 
und immer wiederholt. Wie in Deutschland, so gieng es zur selben 
Zeit auch in anderen Ländern: überall hat sich ^e neuere Tragödie 
und Comödie gleich von vom herein gesanglos ausgebildet Nor in 
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Italien blieb noch eine Erinnerung an den alten Zasammenhang der 
Kunst des Wortes nnd der Eonst des Tones, und ein Bedürfiiiss, 
diesen Zusammenhang nicht gänzlich fallen zu lassen. Zwar gab es 
auch da Tragödien und Comödien ohne Musik, ohne Gesang und 
Tanz; aber daneben verlegte man sich mit allem Fleiss und Eifer 
auch noch auf Dramen mit Musik und Tanz, auf Tragödien , die gänz- 
lich, auf Comödien, die zum grösseren Theil für den musikalischen 
Vortrag bestimmt waren: kurz auf Singspiele, auf Opern und Operetten 
{opera s. t. a. dgaua). Von Italien aus hat sich dann das Singspiel 
nach und nach auch in das tibrige Europa verbreitet. 

Weil nun aber diese musikalischen Dramen einmal in einer Art 
von Gegensatz stehn zu den unmusikalischen, so ist es in ihnen auch 
zu einer ganz anderen Behandlung des dramatischen Stoffes gekommen. 
Im antiken Drama war die Musik der Poesie höchstens nebengeordnet, 
wo nicht untergeordnet: in der Oper macht sich jene zur Hauptsache, 
zur Herrin; die Poesie dient ihr nur noch; bei der ganzen Disposition 
des Stoffes werden vor allen Dingen die Bedttrfiiisse und der Yortheil 
der Musik ins Auge gefasst, und auch bei der weiteren Ausführung 
sollen die Worte eben nur eine nothdürftige Grundlage sein tUr die 
Pracht und Zierlichkeit des musikalischen Gebäudes. Eine nothwen- 
dige Folge dieses Verhältnisses ist, dass die Oper überall einen viel 
lyrischeren Gharacter hat; dass sich hier das Drama beinahe gar zu 
deutlich zergliedert in eine nur obenhin episch angeordnete Beihe von 
lyrischen Zuständen ; dass die aneinandergereihten Situationen zwar 
den Agierenden jedesmal zu dem vollsten musikalischen Ausdruck 
ihrer Empfindung Gelegenheit geben, ihr dichterischer Zusammenhang 
aber ein höchst lockerer, ihr dramatischer Verlauf nur leicht und 
oberflächlich skizziert ist; es bewährt sich darin die natürliche Ver- 
bmdung, die zwischen der lyrischen Poesie und einer kunstmässigeren 
Musik besteht 

Eme andere Folge, die zwar nicht grade so nothwendig ist, aber 
doch als schwer vermeidbar gewöhnlich eintritt, ist die Kunstlosigkeit der 
Opemtexte, das Unpoetische des poetischen Theiles. Dichter und Musiker 
werden, wenn jeder etwas Rechtes leisten will, einander meist unbe- 
quem : den Dichter beengt die Suprematie , die der Componist anspricht ; 
der Componist will nichts wissen von der Nebenbuhlerschaft des Dich- 
ters. Und so mögen sich nur solche zu Opemdichtem hergeben, und 
die Componisten wollen auch nur solche, die eben nicht viel von 
Poesie in sich tragen. Grade bei den vorzüglichsten Opern darf man 
anf den Text nur ja nicht achten : er wird immer der leerste und 
albernste sein: ich erinnere des Beispiels wegen nur an die Zauber- 
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flöte; während Oöthens Singspiele zwar componiert worden sind, aber 
die Musik dazu längst hat in Vergessenheit gerathen können. Eine 
Ausnahme macht Richard Wagner, der seine Opemtexte selbst zu 
verfassen pflegt. Was somit der Oper an Poesie gebricht, sucht sie 
nun auf einer anderen Seite zu ersetzen: die Malerei, die Mechanik 
mit all ihren Ktlnsten werden zu Hilfe gerufen, um die Sinne zu 
reizen^ um durch allerlei Ueberraschungen den Geist gefangen zu 
nehmen und von höheren Anforderungen abzuziehn. Wie A. W. 
Yon Schlegel treffend sagt: „Die Anarchie der Künste, da Musik, 
Tanz und Decoration sich gegenseitig zu überbieten suchen, ist das 
eigentliche Wesen der Oper.'' Auf sie haben deshalb selbst die streng- 
sten Theoretiker die beliebte Lehre von den drei Einheiten nicht 
anwenden mögen, wenigstens sie bei ihr niemals durchgesetzt, wenn 
schon namentlich ernsthafte Opern dieselben gern beobachten. 

Jetzt sind nur noch einige andere Arten dramatischer Poesie zu 
nennen, die sich auch, da in ihnen gleichfalls das poetische Element 
mit dem musikalischen yerschmolzen oder yerbunden ist, mit unter 
die allgemeine Art des Singspiels einordnen lassen. 

Zuerst das YaudeTllle. Mit diesem Namen bezeichnet man in 
Frankreich Dramen von geringerem Umfange und meist komischer 
Art mit eingelegten einzelnen Arien und Chören: der Form nach smd 
sie eine Rückkehr zu der Art der geistlichen Schauspiele des 
Mittelalters. 

Sodann das Melodrama. So heissen Tragödien oder Schauspiele, 
in denen zwar nicht gesungen, aber der Dialog von Instrumental- 
musik stellenweis begleitet und unterbrochen wird. Eine Nebenart 
bildet das Monodrama, das zuerst durch J. J. Bousseaus PygmalioD 
ist aufgebracht worden: es besteht in einem dramatisch gehaltenen 
Monolog , der von Musik begleitet wird. In Deutschland war eine der 
ersten und lange Zeit auch beliebtesten Nachahmungen dieser Art die 
Ariadne auf Naxos, welche der Schauspieler Joh. Christian Brandes 
1774 als Glanzrolle fUr seine Frau verfasste. Die Grundlage dieses 
Monodramas bildet Gerstenbergs gleichnamige Cantate ; in Musik gesetzt 
wurde es von G. Benda. Jetzt ist dieses Zmttergeschöpf der drama- 
tischen Poesie von der Oper verschlungen. 

Endlich die Cantati^ und deren Unterart das Oratorium. In 
der Cantate zeigt sich das Lyrische des Singspiels auf die höchste 
Höhe gesteigert und das Epische gänzlich untergeordnet, nur yerloren 
in leichte Umrisse, wie denn auch die Handlung überall nicht theatra- 
lisch dargestellt, sondern nur vorausgesetzt und es dem Hörer Über- 
lassen wird; sich dieselbe hinzuzudenken. Deshalb hat die Cantate 
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kaum mehr etwas Dramatisches, sondern ist beinahe nur noch eine 
grössere lyrische Dichtung , die sich in verschiedenen Gliedern und 
in mannigfaltigen Formen der musikalischen Composition entwickelt. 
Cantate ist der allgemeine Name dieser Dichtungsart; hat sie geist- 
lichen Inhalt, und ist sie zugleich mehr in die Länge und Breite, 
nämlich mit noch reicherer Lyrik ausgeführt, so heisst man sie nach 
dem Vorgange der Italiäner Oratorium. Deutsche Cantaten und Ora- 
torien haben wir von namhaften Dichtem, von Ramler, Wieland, 
Gerstenberg, Herder und andern: allerdings konnten sie sich dazu 
eher verstehen, da hier beinahe reine Lyrik verlangt wird, und keine 
Anforderungen an dramatische Kunst auf eine solche Weise und unter 
Umständen gemacht werden, die jeden rechten Dichter, wie bei der 
Oper, abschrecken müssen. 






RHETORIK, 



Rhetorik ist schon seit lange ein Wort von sehr unbestimmtem 
und wandelbarem Begriffe, bald von sehr eingeschränktem, bald wie- 
der über das Mass ausgedehntem Sinn. Die Alten verstanden dem- 
gemäss, dass qi^hoq einen Redner und einen Lehrer der Beredsamkeit 
bezeichnet, darunter auch nur die Kunst und Lehre der Beredsamkeit; 
und so fasste sie Aristoteles, der wie der Vater der Poetik, so auch 
der der Rhetorik zu nennen ist. Ganz entsprechend nun dem Zwecke, 
dass die Rhetorik zur vollständigen und erschöpfenden Bildung und 
Unterweisung von Rednern dienen sollte, zogen die Alten ausser dem, 
was den Redner ins Besondere angeht, auch Vieles mit hinein, was 
die Kunst des Redners mit der jedes andern Prosaikers und selbst 
der des Dichters theilt, allerlei Dinge, die überhaupt zu jeglicher 
Darstellung durch das Wort gehören: sie lehrten also in der Rhetorik 
nicht bloss den Bau der „Rede'' und die Mittel, die zu den verschie- 
denen Zwecken derselben führen, sondern sie gaben da zugleich auch 
Anweisungen in Bezug auf Richtigkeit und Schönheit des Ausdrucks, 
auf Periodenbau, auf wohllautende Gliederung der Worte, auf Aus- 
schmückung durch uneigentliche und bildliche Wendungen, kurz in 
Bezug auf allerlei Dinge, die ihren Ort ebensowohl in einer philoso- 
phischen Abhandlung, in einer historischen Darstellung und in jedem 
epischen und lyrischen und dramatischen Gedichte haben, als grade 
bloss in der Rede: sie schlössen in die Rhetorik auch die Stilistik 
em, aber nicht, als ob nur der Redekünstler sie brauche, sondern 
weil er sie auch braucht. Wenn sie es für nöthig befunden hätten, 
einmal eine Historiographik abzufassen, würden sie die Stilistik eben- 
sowohl mit hineingezogen haben; und Aristoteles hat auch in seiner 
Poetik wirklich einige stilistische Abschnitte. 

Die neuere Zeit hat sich durch diese Verbindung von Rhetorik 
und Stilistik, die man einmal in den griechischen und lateinischen 
Lehrbüchern vorfand, und die auch in deren Zwecken gar wohl begrün- 
det war, nach zwei Seiten hin auf Irrwege verleiten lassen. Die 
Eben nehmen deshalb, weil jene stilistischen Gesetze und Regeln ihre 
Anwendung eben auch auf den poetischen Vortrag finden, das Wort 
Rhetorik in einem so weit ausgedehnten Begriffe, dass es wirklich 
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and ausdrücklich auch den poetischen Vortrag mit in sich befasst, 
dass Rhetorik nnn die Kunst der Rede tlberhaupt bedeutet, im allge- 
meinen Sinne des Wortes, die Kunst sowohl der prosaischen als der 
poetischen Darstellung, nicht bloss der prosaischen des Redners. 
Andere dagegen beschränken sich zwar bei der Rhetorik dem Vorgeben 
nach auf die prosaische Darstellung, theilen dann aber doch alle jene 
stilistischen Regeln gleichfalls mit, als hätten sie ihre Geltung nur 
ftir die Prosa, nicht auch ebensowohl für die Poesie; und doch haben 
viele, sehr viele dieser Regeln ihre Geltung sogar nur fbr die Poesie 
und können auf die Prosa niemals angewendet werden. Letztere Art, 
den Begriff und die Bestimmung der Rhetorik aufzufassen, ist die 
gewöhnlich gangbare; man findet sie nicht allein in solchen Lehr- 
büchern, die bloss die Rhetorik, sondern auch in solchen, die beides 
neben einander, Poetik und Rhetorik abhandeln, wo also schon diese 
Zusammenstellung hätte darauf können aufmerksam machen, welch 
ein gedankenloser Missgriff es sei , die allgemeinen Lehren der Stilistik 
unter die einseitige Theorie der Prosa zu mischen. Wie gross die 
Verwirrung sei, die dadurch überall in die letztere gekommen ist, 
davon kann man sich überzeugen, sowie man auch nur das Inhalts- 
verzeichniss irgend einer der gangbaren Rhetoriken überliest, wie da 
solche Rubriken, die zur Theorie der Prosa insbesondere gehören, und 
solche, die allgemein stilistischen Inhaltes sind, in der buntesten 
Unordnung durcheinander laufen. 

Wir nun wollen die Rhetorik in der Weise behandeln, dass wir 
darunter zwar mehr als die blosse Theorie der Beredsamkeit ver- 
stehn , aber nicht mehr als die Theorie der Prosa. Wie also die Poetik 
die Theorie der Poesie ist, so fassen wir die Rhetorik als die Theorie 
der Prosa. Freilich ist diese Ausdehnung und Festsetzung in der 
Etymologie des Wortes ganz und gar nicht begründet: aber es giebt 
kein anderes, alt überliefertes, welches das Rechte besagte; daher 
schliessen wir uns in diesem einen Stück an das Beispiel und den 
Vorgang der erwähnten neueren Rhetoriken an. Alles aber, was über 
den besonderen Bereich der Prosa hinaus auf dem Gebiete liegt, in 
welchem Poesie und Prosa sich begegnen, auf dem des Stiles, alle 
Regeln der Darstellung, die beiden Darstellungsweisen gemeinsam 
sind, behandeln wir nach Abschluss der Rhetorik unter dem Namen 
der Stilistik. 
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Grade gegenttber wie ein Pol dem andern steht der Poesie die 
Prosa. Sie ist der sprachliche Ausdruck für die Anschauungen, deren 
Subject der Verstand ist und deren Object das Wahre, eben der 
Verstand, der bei den Productionen der Poesie nur im Hintergründe 
steht, und eben das Wahre, das die Poesie nur in so fem in sich 
aufiiimmt, als es auch schön ist Sie ist die Form, in welcher der 
Verstand, das Organ des Wissenstriebes, seine Erfahrungen und 
Urtheile, seine Erkenntniss niederlegt und darstellt, darstellt zu dem 
Zwecke, dass auch bei der Reproduction es wiederum der Verstand 
sei, der sich thätig erweise, dass dieser zu der gleichen Erkenntniss 
gelange. In so fem ist der allgemeine Character der Prosa das Lehr- 
hafte, sie hat didactische Natur. Die Poesie richtet sich auf das 
Gute und auf das Wahre, nur insofem es schön ist, weshalb denn 
auch die didactische Poesie ohne Mitwirkung des Gefühles und der 
Einbildungskraft nicht bestehen kann. Die Prosa dagegen bedarf sol- 
cher Mitwirkung und Vermittelung nicht, sie wendet sich lediglich 
und gradeswegs vom Verstände zum Verstände, und nicht immer ist 
das, was der Verstand als wahr erkennt, auch schön und gut; wo 
es aber schön und gut ist, macht er es doch nicht deswegen zum 
Object seiner Anschauung, sondern weil es vor allen Dingen wahr ist. 

Die Prosa, die Sprache des Verstandes, ist also die Darstellung 
des Guten und Schönen, insofem es wahr ist, und des Wahren, auch 
wenn es nicht gut und schön ist. Deshalb bedarf denn auch 
die prosaische Sprache nicht derselben Schönheit der Form als die 
poetische. Nur in der Poesie, nur da, wo eine Anschauung des 
Schönen darzustellen ist, muss auch über der Sprache das Gesetz der 
Schönheit walten, welches Einheit in Mannigfaltigkeit fordert; nur 
da bedarf es der rhythmischen Gliederang der Rede zu Versen und 
der Vereinigung der Verse zu Strophen. Dem Verstände dagegen 
kann es in der Form der Darstellung auch nur auf Verständlichkeit, 
auf Deutlichkeit ankommen, mehr will er nicht, auf Schönheit der 
Rede geht er nur in so fem aus , als sie zur Deutlichkeit frommt und 
das Verständniss erleichtert; die Rede des Verstandes wird zwar nie- 
mals, wenn sie eine gebildete ist, den Wohlklang ausser Acht lassen, 
aber nur weil bei dem innigen Zusammenhange der Sinne und der 
Seele der Verstand bereiter und willfähriger ist, eine ihm dargebo- 
tene EIrkenntniss in sich zu reproducieren , sobald sie ihm auf eine 
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den Sinnen wohlthuende Art dargeboten wird. Nur in dieser beschick- 
ten und bedingten Weise ist auch hier von künstlerischer Behandlung, 
von Kunst der Rede zu sprechen. Aber bis zu jener, der poetischen 
Rede eigenthümlichen Fülle und Höhe des Wohlklanges, deren Grund 
tiefer liegt als bloss in dem Zwecke den Sinnen zu schmeicheln, 
erhebt sich die Rede des Verstandes nicht: sie ist eben prosa, oratio 
prosa d. h. prorsa, proversa d. h. sie geht vorwärts, ohne dass sich 
die gleiche rhythmische Gliederung wiederholt, und die Rede gewis- 
sermassen in sich selbst umkehrt, während die poetische Rede oratio 
vorsa heisst: der gebundenen Rede , oratio aUigcUa meMs (orcUio ligata 
ist ein unclassischer Ausdruck), steht die ungebundene, sduta, gegen- 
über. Diese und keine andere Form verlangt der Verstand, wo er 
spricht und zum Verstände spricht: und diese Form verlangt und dul- 
det auch wieder keinen anderen Inhalt als einen solchen. An rein 
verständigen Lehrgedichten ist die poetische Form ebensowohl ein 
Fehler als an einem Drama die prosaische: beidemal ist ein Hisa- 
verhältniss, das den organischen Zusammenhang, der zwischen Inhalt 
und Form stattfinden sollte, aufhebt. So viel von der Prosa im All- 
gemeinen und über ihre Unterschiede von der Poesie. 

Nun ist vom Alter und Ursprung der Prosa zu sprechen. Bei 
der Gelegenheit wird sich auch gleich ergeben, in wie viele und welche 
Hauptarten die prosaische Rede zerfalle. 

Die Prosa ist überall, bei allen Völkern und in allen Epochen 
der Weltgeschichte jünger als die Poesie. Natürlich ist diess nur in 
so fem zu sagen, als wir die Litteratur ins Auge fassen und nur von 
der litterarischen Anwendung der einen und der anderen Form sprechen. 
Sonst ist freilich die Prosa gewiss älter, und die Menschen werden 
sich gewiss eher in Prosa unterhalten als Verse verfasst haben. Indes- 
sen davon sehen wir hier billig ab; wir nehmen die Prosa als eine 
mit bewusster Absicht zu litterarischen Zwecken gehandhabte Form 
der Darstellung, als die Form der zweiten Art von Litteratur nächst 
der Poesie. Und so aufgefasst ist die Prosa allerdings die jüngere 
Schwester oder noch lieber die Tochter der Poesie. Ueberall sind 
Jahrhunderte vergangen, eh man zu ihr gelangt ist; ja es giebt Völ- 
ker, alte Völker, die noch jetzt immer keine Prosa besitzen. Die 
Prosa stellt sich immer erst dann ein, wenn ein Volk aus dem Zu- 
stande unbefangener Einfachheit in das bewusstere Leben einer kflnst- 
lichen Civilisation übergeht; bis zu diesem Puncte ist ihm und wird 
ihm Alles Poesie: die Geschichte kennt es nur noch als Sage, d. h. 
es forscht nicht in den Ereignissen der Vorzeit nach der nackten und 
dürren Wahrheit, sondern es behält von ihnen nur die poetisch umklei- 
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dete Idee in ihrer lebendigen Schönheit; die Sage aber, dichterisch 
in ihrem Wesen, zeigt sich auch in der Form dichterisch, als Lied, 
als Gtesang , und es gilt fllr diese Zeit von allen Völkern , was Tacitas 
(Germ. 2) von den Germanen sagt: ,,Carmina antiqua unum apad illos 
memoriae et annalinm genus/' Selbst der Verstand geht jetzt noch 
mehr oder weniger in die Poesie unter: er giebt seinen Lehren eine 
solche Beziehung auf Einbildung und Gefühl, wodurch sie auf das 
Gebiet der poetischen Anschauungen oder doch wenigstens an dessen 
Grenze versetzt werden, wie das früherhin bei der didactischen 
Epik und der didactischen Lyrik ausführlich ist besprochen worden 
(S. 100. 153); und wo das nicht gelingt, muss sich die Lehre dennoch 
wenigstens die poetische Form gefallen lassen: so wenig ist man 
jetzt noch mit einer andern Art der Darstellung bekannt: in dieser 
Zeit werden denn z. B. selbst die Rechtssatzungen metrisch und immer- 
hin mit einer gewissen poetischen Färbung des Ausdrucks abgefasst, 
wie das von griechischen und keltischen Völkern mehrfach berichtet 
wird, und wie von germanischen noch genug der Art sich erhalten hat. 

Allgemach wird aber der Wendepunct erreicht: dem Verstände 
kommt endlich das Bewusstsein, was in der Litteratur sein Becht und 
seine Sache sei: er ärgert sich an dem, was die Phantasie aus der 
Geschichte gemacht hat, er stösst sie zurtlck und will nur noch mit 
der unschuldigen Erinnerung zu schaffen haben; er verschmäht von 
der Geschichte nichts, da es ihm nur auf Wahrheit ankommt: so 
häufen sich die Nachrichten, und zugleich mit der Nothwendigkeit 
einer bequemeren und kunstloseren Darstellungsweise kommt die Ein> 
sieht, dass eine solche auch passlicher sei; so erwächst denn aus 
der epischen Poesie die Eine Art der Prosa, die erzählende, histori- 
sche. Auch in der didactischen Poesie stellt es sich immer mehr 
heraus , wie wenig angemessen und auch wie hemmend die dichterische 
Auffassung und Darstellung in den meisten Fällen sei, wie viel kürzer 
sieh das Eine geben , wie viel genauer sich das Andere ausftihren , wie 
viel deutlicher und verständlicher sich also beidemal reden lasse , wenn 
man die prosaische Form erwähle; das Staatswesen, das gesellschaft- 
liche Leben wird immer verwickelter, vielleicht auch die Sitten ver- 
derbniss immer grösser, da genügt es nicht mehr an den wenigen 
alten Satzungen in metrischer Form, man braucht jetzt viele, mit 
vorsichtiger Ausführlichkeit abgefasste: und so schliesst sich denn an 
die didactische Poesie die didactische Prosa. 

Noch ein äusserer Umstand ist nicht zu übersehen, der überall 
das Seinige dazu beigetragen hat, die Ausbildung der Prosa, sowohl 
der historischen als der didactischen, zu unterstützen und zu beschleu- 
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nigen: der Gebrauch der Schrift, der in diesen Zeitaltem der geho- 
benen Civilisation sich immer weiter ausbreitet. Wenn man früher auch 
bereits die Schrift gekannt hatte, so war man doch zu wenig vertraut 
mit ihr und war schon dadurch genöthigt , Erzählungen und Lehren, 
die man wollte aufbewahrt wissen, der iUr das G^dächtniss bequeme- 
ren poetischen Darstellung zu überlassen; auf der andern Seite war 
es dann eine natürliche Rückwirkung, dass die Schrift wieder nicht 
in rechten Gebrauch kam, weil man Alles eben auch sonst recht wohl 
behalten konnte. Ein entsprechendes Verhältniss von Wirkung und 
Rückwirkung zeigt sich nun auf der Stufe höherer Bildung zwischen 
Schrift und Prosa Die Schrift ist gebräuchlicher, und damit wird 
die Prosa möglich, deren Aufbewahrung man nicht so getrost dem 
blossen Gedächtnisse anheimgeben kann; die Prosa ist da, und damit 
wächst das Bedürfhiss, sich der Schrift zu bedienen. 

Historische und didactische, erzählende und lehrende Prosa, das 
sind die beiden Hauptarten, in welche diese zweite Form der Dar- 
stellung durch das Wort zerfällt. Anfangs- und Endpunct ist beide- 
mal der Verstand, Zweck beidemal Productionund Reproduction einer 
Erkenntniss des Wahren. Inwiefern jedoch auch den beiden andern 
Kräften, der Einbildung und dem Geftlhl, immer noch ein gewisser 
Antheil, und welcher Antheil ihnen könne eingeräumt werden, das 
wird sich besser bei näherer Erörterung der beiden Arten besprechen 
lassen , zu der wir jetzt übergehn wollen. 
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1. DIE ERZAHLENDE PROSA. 

Die erzählende Prosa schliesst sich also an die epische Poesie; 
aber sie ist nicht bloss darauf gefolgt , als das Spätere auf das Frü- 
here, sondern sie ist eigentlich daraus hervorgegangen, ist eine auf 
dem Gebiete des Verstandes untemonmiene Fortsetzung dessen, was 
der menschliche Geist vorher auf dem Gebiete der Einbildung versucht 
hatte. Bei solchem inneren Zusammenhange kann aber der Ueber- 



1. DIE BBZÄHLBNBB PROSA. 241 

gang des Einen in das Andere nicht urplötzlich und ohne alle Ver- 
mittelong stattgefunden haben , so wenig als innerhalb der Poesie eine 
Dichtangsart unmittelbar auf die andere gefolgt und gleich in ihrer 
reinsten Ausbildung aus derselben und hinter derselben hervorgesprungen 
ist Sondern wie schon in der Poesie selbst, so giebt es auch zwi- 
schen der Poesie und der Prosa, hier also zwischen der erzählenden 
Poesie und der erzählenden Prosa Mittelarten und Uebergangsstufen. 
Besonders klar ist diess nachzuweisen in der deutschen Litteratur, 
wo einmal die Geschichtsschreibung schon innerhalb der Epik beginnt, 
und dann wieder die Epik noch fortreicht bis in die Geschichtsschrei- 
bung. Nämlich so: der Verfall der epischen Poesie wird in Deutsch- 
land dadurch bezeichnet, dass ziemlich zahlreiche Werke entstehn, 
die mit der epischen Poesie zwar die Form, aber sonst nicht yiel 
gemein haben, indem ihren Inhalt baare, unpoetische Geschichte bildet: 
seit dem Ende des elften Jahrhunderts gab es zahlreiche Ghronikwerke 
in Versen und Beimen. Auf der andern Seite aber begumt die erzäh- 
lende Prosa mit Schriften, die wiederum mehr nur der Form nach 
als durch ihren Inhalt der Prosa angehören : denn auch die Geschichts- 
schreibung kennt in ihren Anfängen noch beinahe ebenso wenig als 
vorher die epische Poesie einen Unterschied zwischen Geschichte und 
Sage, und an ihren Productionen haben Phantasie und Gemttth noch 
reichlichen Antheil neben dem Verstand; und ausser der eigentlichen 
Geschichtsschreibung entwickelt sich noch eine Art von erzählender 
Prosa, in der gradezu und absichtlich Phantasie und Gemüth denselben 
Rang einnehmen und einnehmen sollten als im Epos, so dass, streng 
genommen, die prosaische Form hier durchaus eine Ungehörigkeit ist: 
das ist der Boman. Der Koman ist im Grunde nur ein prosaisches 
Epos, wie denn auch die ältesten Romane sowohl bei uns als bei 
anderen Völkern des Mittelalters wirklich nichts weiter sind als pro- 
saische Umgestaltungen älterer Heldengedichte, und in so fem bezeichnet 
der Roman noch viel mehr den Untergang der epischen Poesie als den 
Beginn der erzählenden Prosa. 

Bei den Griechen lässt sich ein solches Vorahnen der historischen 
Prosa und solch nachhaltiges Fortwirken der epischen Poesie nicht 
so deutlich nachweisen, wie bei uns und wie sonst bei den neuern 
Völkern am Ende des Mittelalters. Es giebt nicht genug Documente. 
Indessen so viel weiss man doch, dasSj|Herodot zwar der Vater der 
griechischen Historiographie gewesen, dass er aber doch seine Vorgänger 
hatte, die nach Allem, was man von ihnen kennt, an Phantasie und 
an gläubigem AufTassen von Mythen und Sagen noch nicht weit Über 
die epische Poesie hinaus waren, Pherecydes, Hecataeus u. a. Die 
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Anfänge des Bomans aber liegen bei den Griechen weit hinter denen 
der Geschichtsschreibung. 

Mit dem Bisherigen sind bereits die zwei Arten der erzäh- 
lenden Prosa bezeichnet y von denen wir nun noch ausfilhrlicher zu 
sprechen haben: die Prosa der Geschichtsschreibung und die des 
fiomans. 

Zuerst reden wir von der Gfeschlchtssehrelbiuig. 

Einen Historiker machen zweierlei Dinge, erstens das Erforschen 
und Erkennen der geschichtlichen Wahrheit und zweitens die Darstel- 
lung des als wahr Erkannten , die Mittheilung desselben zum Behafe 
der Beproduction. Also Forschung und Darstellung, und jene mass, 
wie schon der Name lOTogia, d. h. Forschung, beweist, immer voran- 
gehn. Ganz anders die früher geübte Epik. Die Sage und die mit 
ihr verbundene Poesie haben mit den forschenden Untersuchungen des 
Verstandes nichts zu thun: ihre Darstellung wird von der Einbildungs- 
kraft getragen. Denn auch die Stellung zur Idee ist eine ganz ver- 
schiedene. Jede Sage , jedes Epos drückt irgend eine in der Geschichte 
sich offenbarende Idee aus; aber sie rücken diese Idee in das Gebiet 
der Einbildungskraft, und von diesem Standpuncte beschauen sie die 
Thatsachen, in denen sich die Idee offenbart hat: da muss denn die 
Wahrheit aufgehn in die Schönheit; da fällt denn fort, was zu viel 
ist und die einheitliche Anschauung der Idee behindert , und die Phan- 
tasie fügt wieder aus freier Erfindung hinzu, um die Anschauung auch 
zu schöner Mannigfaltigkeit zu beleben; und, was geschehen muss, damit 
es möglich werde fortzulassen und hinzuzufügen, selbst die verbliebe- 
nen und nicht erfundenen Thatsachen werden oft mit der grössten 
Kühnheit der Phantasie umgebildet. So verfährt die Sage, so verhält 
sie sich zur gemeinen Wirklichkeit und zu der darin wahrgenommenen 
Idee. Wie nun aber die Geschichtsschreibung? Allerdings wird sich 
auch der rechte Historiker niemals der idealen Bichtung entschlagen: 
auch er wird in der Geschichte, die ihm vorliegt, eine leitende und 
belebende göttliche Idee zu erkennen suchen, sie wird auch ihm 
Anfang und Ende der Production und der Beproduction sein: aber, 
und darin beruht der Unterschied, er sieht ihre Offenbarung nicht hn 
Schönen, sondern im Wahren; er betrachtet die historischen That- 
sachen, über denen sie schwebt, von der Seite des Verstandes her, 
nicht von der der Einbildung : er verschmäht wenigstens alles schöpfe- 
rische Zuthun derselben , alles Zuthun der Phantasie, und er duldet nor 
die Dienste der Erinnerung, die so vereinzelt der verständigen Erkennt- 
niss unschädlich, ja beförderlich und unentbehrlich ist; er verwirft keine 
Thatsache deshalb, weil sie etwa die Idee verdunkelt; er erfindet auch 
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keine , damit sie die Idee in ein helleres Licht setze : da braucht er endlich 
auch nichts umzugestalten, sondern gestaltet nur, bildet nur nach, was 
er vorfindet, und bevor er es nachbildet, prüft er, ob er auch das Wahre 
vorgefunden habe. Aber, wie gesagt, bei all dieser resignierenden Treue, 
all diesem rein verständigen Forschen wird ein rechter Historiker immer- 
fort auch auf die Idee sein Auge richten: er wird sich fort und fort 
bemühen, sie zu erkennen und mit der unverkürzten Wahrheit zu 
vereinbaren, sie als den Keim jeder Thatsache, jede Thatsache als 
ihre Frucht zu fassen und darzustellen und so die Reihe der Ereignisse, 
die er uns vorfährt, zu einem Organismus zu verketten, der durch die 
Elinheit einer inneren Nothwendigkeit zusammengehalten und beseelt 
sei und erst mit Vollendung der Idee selber ende. 

Diess Verfahren ist es, das allein den vielfach missbrauchten 
Namen pragmaiische Geschichtsschreibung verdient. Es hat diese 
Benennung, um das beiläufig zu erinnern, zuerst Polybius aufgebracht^: 
bei ihm findet sie sich freilich nur im Gegensatze zum Mythus und 
zur Sage : er versteht darunter die wahrhafte , die wirkliche Geschichte. 
Der Historiker bemüht sich also, die Wirksamkeit und Vollendung 
der Idee hmerhalb einer unverkürzten Wahrhaftigkeit der berichteten 
Thatsachen darzuthun : aber nur zu oft ist diese Bemühung eine frucht- 
lose , nur zu oft erweist sich ihm statt jenes organischen Zusammen- 
hanges der Idee ein bloss mechanischer, nur zu oft auch nicht einmal 
dieser. Und dennoch darf er, sobald er gewissenhaft ist und kein 
Epiker sein will, sondern ein Historiker, den Standpunct nicht ver- 
lassen, von welchem aus betrachtet ihm die Dinge so abgerissen, so 
ohne Leben und Bedeutung erscheinen , den der blossen Verständigkeit 
Da zeigt sich denn am herbsten und schär&ten der Gontrast der 
Geschichte zur Sage, der Historie zur Epik, das Unkünstlerische, 
das verglichen mit den Anschauungen der episch erzählenden Poesie 
denen der historisch erzählenden Prosa beiwohnt : denn die Sage würde 
mit der Kühnheit der schöpferischen Phantasie jene der Idee wider- 
streitenden Einzelheiten entweder ganz beseitigen oder sonst wie den 
Zusammenhang herzustellen wissen, den der Verstand nicht zu erken- 
nen vermag. 

Es giebt nun freilich Arten von Geschichtsschreibung, wo der 
Verfasser niemals in jene schmerzliche Verlegenheit geräth; es giebt 
Historiker und historische Schriften, in denen gar nirgend ein Bemü- 
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hen waltet, in den Thatsachen die belebende und zusammenhaltende 
Idee zu erkennen , bei denen also auch nicht zu beklagen ist, dass 
stellenweise diess Bemühen immer ein unfruchtbares bleiben müsse. 
Solche niedrig gestellte, ideelose Geschichtswerke sind die Annaleu 
oder Chroniken, wie sie bei allen Völkern des Alterthums und bei 
den neueren als die ersten rudimenta der eigentlichen Geschichts- 
schreibung vorgekommen sind. Diese Chroniken verzeichnen eben 
nur, was Jahr ftlr Jahr, sei es in der ganzen Welt, sei es in einer 
einzelnen Stadt sich ereignet hat: Seuchen, Hungersnoth, Schlachten, 
Strassentumulte u. dgl., kurz lauter Einzelheiten, deren jede für sich 
wahr sein mag, die aber keine höhere Wahrheit der Idee zu einem 
organischen Ganzen verbindet und somit wahrhaft belebt Solche nie- 
drig gestellte Geschichtswerke sind aber ausserdem noch, danut wir 
nicht zu vornehm auf die Anfänge der Geschichtsschreibung hinab- 
sehen, bei weitem die meisten, welche die letzten Jahrhunderte an 
den Tag gefördert haben, auch die meisten, die den vornehmen Titel 
pragmatisch an der Stirn tragen. Zwar begnügen sich diese nicht 
mit trockener Aufzählung, zwar suchen sie überall das Spätere durch 
das Frühere zu motivieren und bei jedem Ereigniss Ursache und Wir- 
kung nachzuweisen : aber diese ursächlichen Verhältnisse sind gewöhn- 
lich der alleräusserlichsten Art, und namentlich herrscht da ein thö- 
richtes, man könnte auch sagen ein frevelhaftes Bestreben, das Aller- 
grösste nicht bloss aus dem Allerkleinsten, sondern auch aus dem 
AUerkleinlichsten herzuleiten, wenn z. B. der Grund der Ereuzzfige 
in den Predigten eines Bettelmönches gesucht wird, oder der dreissig- 
jährige Krieg dadurch soll verursacht worden sein, dass man zu Prag 
einige österreichische Beamte aus dem Fenster warf, oder die franzö- 
sische Revolution durch den ersten Schuss, der am 10. August 1792 
fiel; kurz, es gilt da ein so mechanisches, jeder Idee entfremdetes 
Veriahren, dass man dergleichen Werke eher mit jedem beliebigen 
anderen Namen als mit dem einer pragmatischen Geschichte belegen 
kann. In dergleichen Erbärmlichkeiten liegt kein Ji^ayitta: diess Wort 
bezeichnet ja nicht jedwedes, das geschieht, sondern etwas, das 
geschieht, weil es geschehen muss, und das wirksam ist, weil es 
geschieht Die volle Nothwendigkeit aber und die wahre Wirksamkeit 
kann sich inamer nur vom Standpuncte der Idee ergeben, und deshalb 
verdient auch nur jene Art von Geschichtsschreibung den Namen der 
pragmatischen, die wir neben das Epos gestellt haben als Nebenbuh- 
lerin derselben in der Anschauung der Idee. 

Daraus, dass die Geschichtsschreibung innerhalb des Verstandes 
beharren muss, und somit nicht überall die gegebene Wirklichkeit mit 
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der angeschauten Idee in Einklang bringen kann, daraus ergiebt sich 
noch ein anderer Nachtheil, der in künstlerischer Beziehung den mei- 
sten geschichtlichen Werken anhängt, ein Nachtheil, der ihnen aber 
aneb noch aus anderweitigen Gründen unausweichlich zufällt: der 
Mangel nämlich an Einheit. Der Epiker hat es immer mit einem in 
sich abgeschlossenen, concentrierten Ganzen zu thun, Einer Sage oder 
Einem Gydus von Sagen, die sich alle um Einen Hauptpunct und Eine 
Hauptbegebenheit herumlegen ; es wird ihm aber deshalb Alles so abge- 
schlossen und concentriert, weil die belebende Seele der Sage, die 
Idee, das Fremdartige von sich stösst. Wie nun der Historiker? Wo 
das Gebiet seiner Forschung eng und eingeschränkt ist, da wird es 
ihm wohl noch möglich, eine Einheit zu behaupten, wie der epische 
Dichter sie hat, ohne dass er darum sich die Freiheiten des Epikers 
gestattete; der historische Verlauf, den er berichtet, wird, wenn auch 
nicht einfach, doch einheitlich sein können. 

Solche Historiker, die damit dem Epiker am nächsten stehn, sind 
die Biographen, die Geschichtsschreiber einzelner Personen; die Ein- 
heit der Person haben sie schon vorweg; damit pflegen dann aber 
aach noch andere, mehr oder minder wesentliche Einheiten verbunden 
zu sein. Je weiter sich nun jedoch das Gebiet des Historikers aus- 
dehnt , desto mehr und mehr schwindet selbst die Möglichkeit der 
Einheit. Es kommen nun die verschiedenen Arten der sogenannten 
Specialgeschichte, die Geschichte einzelner ganzer Völker, ganzer aus 
vielen Jahrhunderten bestehender Zeiträume, die Geschichte der Reli- 
gionen ; der Künste, der Wissenschaften. Es schreibt also nun der 
Historiker etwa die ganze römische Geschichte. Freilich liegt sie fertig 
und abgeschlossen vor ihm da , er kann erkennen , er kann wenigstens 
ahnen , was Gott mit den Römern gewollt habe , er kann zur Anschauung 
der Idee gelangen, die sich in der römischen Geschichte offenbart: 
gleichwohl wird es ihm schwerlich glücken, dieser Einheit der Idee 
gemäss auch eine Emheit des thatsächlichen Inhaltes herzustellen : denn 
er hat mehr als Eine Hauptperson, mehr als Eine Hauptbegebenheit, 
and er darf die Thatsachen, in denen er jene Idee nicht wieder 
erkennt, darum doch nicht beseitigen. Noch schlimmer ist derjenige 
Historiker daran, dessen Gebiet noch nicht einmal abgegrenzt und 
abgeschlossen ist, der eine Geschichte schreibt, die unvollendet noch 
bis in die Gegenwart hereinreicht, wie z. B. die Geschichte eines jetzt 
lebenden Volkes in politischer oder in litterarischer Hinsicht. Selbst 
wenn da der Historiker die Idee richtig auffasste, so könnte er sie 
doch immer nicht zur rechten Anschauung bringen, da sie sich jedes- 
falls noch nicht ganz in der äusseren Wirklichkeit vollendet hat Eben 
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diess ist nun anch der nnansweichliche Stein des Anstosses Air alle 
diejenigen Historiker, die endlich das alleransgedehnteste Gebiet zum 
Gegenstande ihrer Forschung haben, fllr die Universalhistoriker. Der 
Biograph kann in Bezug auf Einheit gar wohl Schritt halten mit dem 
Epiker; dem Specialhistoriker wird es schon in den meisten Fällen 
schwer bis nahe zur Unmöglichkeit; dem Universalhistoriker ist es 
gradezn unmöglich, denn einmal besitzt der Stoff, der vor ihm liegt, 
eine zu reiche Fülle, als dass er ihn zur Einheit bewältigen könnte; 
und sodann ist ja auch dieses weite Gebiet nach der einen Seite hin, 
auf der Seite, wo der Historiker selber steht, noch ganz unabgegrenzt; 
er hat vor sich einen weiten leeren Raum , in welchem nur Gott weiss, 
was Alles noch geschehen kann. Ihm gebricht nothwendiger Weise die 
Einheit der Idee sammt allen übrigen Einheiten, die zu ihr gehören; 
eine auf volle Erkenntniss der Idee basierte, eine eigentlich pragma- 
tische Weltgeschichte kann erst am jüngsten Tage geschrieben werden: 
so dass auch in dieser Wendung das Wort Schillers gilt: „Die Welt- 
geschichte ist das Weltgericht." 

So viel wäre über die historischen Anschauungen zu bemerken 
gewesen und über die immer mehr und mehr sich ausdehnenden 
Gebiete, auf welche sie sich richtet, Biographie, Specialgeschichte, 
Universalgeschichte. Nun noch Einiges über die sprachliche Ver- 
körperung der historischen Anschauungen, über die historische Dar- 
stellung. 

Hier kommt Alles auf Ein Grundgesetz hinaus, das der Historiker 
mit dem Epiker gemein hat: auch von ihm wird strenge Objectivität 
gefordert, und von ihm um so mehr, da die Wahrheit, auf welche es 
in der Geschichtsschreibung abgesehen ist, bei Verletzung der Objecti- 
vität offenbar noch weit mehr leiden würde als jene in der Schönheit 
beruhende Wahrheit der epischen Anschauungen. Es muss also der 
Historiker vor allen Dingen nur erzählen, nichts aber einmischen, das 
den Gang der Erzählung irgendwie unterbrechen könnte. Er soll 
erzählen, d. h. die als wahr erforschten Thatsachen in ihrem ununter- 
brochenen Verlaufe darstellen. Da darf also erstens die Forschung, 
die der Darstellung vorangehen soll, nicht mit in dieselbe übergehn. 
Zwar giebt es Gebiete genug innerhalb des weiten Bereiches der 
Geschichtsschreibung, in denen es zur Zeit noch unmöglich ist und 
wohl inmier unmöglich bleiben wird, die Darstellung ganz rein za 
halten von den Uebergriffen der Forschung und die Resultate der 
Untersuchung zu geben, ohne zugleich die Untersuchung selbst vor 
Auge und Ohr des Lesers zu fUhren. Indessen wird man doch der- 
gleichen immer nur als eine Verschmelzung historischer und didacti- 
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scher Prosa, als ein Gemisch von Erzählung und Abhandlung betrach- 
ten dürfen. Werke, die ganz oder stellenweise so beschaffen sind, 
werden deshalb auch ganz oder stellenweise ausserhalb der eigent- 
lichen Geschichtsschreibung liegen. Leider so die Werke der meisten 
neueren Historiker; Muster reiner, ungetrübter Darstellung finden sich 
fast nur bei den Alten, bei den Griechen und Römern; unter den 
Neueren etwa noch bei den Engländern und Franzosen. 

Ziemlich auf Einer Stufe mit dieser unkttnstlerischen Einmischung 
der Forschungen steht, und es begleitet dieselbe gewöhnlich die Einflech- 
tung von Auszügen aus den Quellenschriften. Damit hört der Historiker 
eigentlich auf zu erzählen, wenigstens er als solcher erzählt nicht 
mehr, und seine Darstellung verliert jene Gleichmässigkeit des Einen 
Gusses, bei der allein die ruhige Eriassbarkeit und Objectivität mög- 
lich ist; statt dessen giebt er nur eine bunt zerstreute und zerstreuende 
Mosaik. Damit soll nicht gesagt sein, da^s dergleichen ganz und gar 
zu vermeiden und überall ein Fehler sei: mitunter kann sogar ein 
geschickt angebrachtes Zeugniss, kann die Aussage eines den erzähl- 
ten Ereignissen gleichzeitigen Schriftstellers viel dazu beitragen, die 
Ereignisse selbst zu veranschaulichen, zu objectivieren, da sie unmit- 
telbar aus dem Geiste jener Zeit selbst entsprungen ist Aber immer 
und immer wiederkommen darf dergleichen nicht; der Text der Erzäh- 
lung ist keinesfalls das rechte Bett für den ganzen, vollen Strom von 
Beweisstellen, den etwa ein Historiker vorftlhren kann: dazu giebt es 
Anmerkungen; an denselben Ort verweist er auch am besten die 
Untersuchungen. 

Der Historiker soll erzählen, soll Thatsachen in ihrem ununter- 
brochenen Verlaufe darstellen. Da darf er denn auch zweitens nichts 
einmischen von seinen subjectiven Empfindungen, nichts von seinen 
Bttbjectiven Urtheilen. Es stört schon die epische Anschaulichkeit, 
wenn der Epiker seine Erzählung mit sentimentalen AbschweiAingen 
begleitet, und doch liegt der Einbildung, auf welcher das Epos zumeist 
beruht, das Geftlhl nicht so fem als dem Verstände: wie viel mehr 
stört es daher die Objectivität eines historischen Werkes, das zunächst 
Verstandessache ist, wenn der Autor den Ausdruck seiner Empfindung 
nicht zurückhalten kann. Ebenso wenig darf sich aber auch der Ver- 
stand selbst in didactischer Weise geltend machen: er soll hier nur 
das Wahre eribrschen und soll es zu einer objectiven, verständlichen 
Darstellung bringen; dazu können aber Beflexionen wenig helfen, 
welcher Art sie nun sein mögen, philosophisch oder politisch oder 
moralisch. Erzählt der Historiker nur Alles in rechter Treue und 
Deutlichkeit, und wo möglich von der Idee her, so kann em verstän- 
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diger Leser sich all dergleichen und noch diess und jenes dazu selber 
sagen, besser^ als wenn es ihm vorgesagt wird. Es giebt aber nnr 
wenige Historiker, die nicht bald mehr, bald minder sich in solcher 
subjectiyen Didaxis gefallen hätten ; namentlich die fälschlich so genann- 
ten Pragmatiker sind stark darin, von dem ersten an, der von einer 
pragmatischen Geschichtsschreibung gesprochen hat, von Polybins an; 
selbst Livins, sonst ein Muster der Darstellung, geräth zuweilen in 
unhistorisches Politisieren hinein, mitunter in ein Politisieren von der 
allermüssigsten und unfruchtbarsten Art, wenn er z. B. (9, 18) berech- 
net, welchen Ausgang es wohl hätte nehmen können, wenn Alexander 
auch an die Römer gerathen wäre. Eine den Alten eigenthümliche 
Form der Reflexion, bei welcher dennoch die Objectivität gewahrt 
wird, sind die eingelegten Reden: sie enthalten mehr oder weniger 
Empfindungen und Urtheile des Historikers selbst, werden aber einer 
objectiven Person in den Mund gelegt und in den Zussunmenhang 
objectiver Ereignisse und Zustände verflochten; so zuerst bei Thucj- 
dides, dann bei Livius u. A. Oft indessen ^ namentlich bei den Römern, 
ist diese objective Einkleidung nur zu deutlich eine blosse Einkleidung, 
ein blosser Vorwand, wie bei Sallust. Wo man der philosophischen 
oder politischen Didaxis allenfalls freien Lauf gestatten mag, das ist 
zu Anfang oder zu Ende eines Werkes: da hemmt sie wenigstens den 
Gang der Erzählung nicht. Da mag der Historiker dem Leser nament- 
lich die Idee andeuten, die er in seiner Geschichte als waltend erkannt 
hat; da mag er so den Leser auf den rechten Standpunct zu setzen 
und ihn aufmerksam zu machen suchen, indem er in ihm allgemein 
menschliche und besondere vaterländische Interessen in Anspruch nimmt 
Als Beispiel kann der Vater der Geschichtsschreibung dienen, Herodot, 
der sein Werk mit Erörterung der Frage beginnt, woher der Hass und 
Zwist zwischen Europa und Asien rtlhren: er erkennt aber darin nur 
die gerechte Vergeltung, die nimmer säumende Busse alter gegensei- 
tiger Schuld. Dergleichen Einleitungen werden, wenn sie auch unhisto- 
risch sind, doch immer zu der Sache gehören, die grade vorliegt; 
tadelnswerth ist es nur, sich in zu aUgemeinen Reflexionen zu ergehn, 
die überall hin gehörten, oder gar in Alltäglichkeiten, die nirgend an 
ihrer rechten Stelle wären, wie z. B. die bei allem Prunk so trivialen 
Betrachtungen, mit denen Sallust seinen Gatilina eröfihet 

Wir wollen jetzt diesen mehr negativen Regeln über die Darstel- 
lung noch einige Bemerkungen positiver Art beifligen. Sie betreffen 
die Anordnung eines historischen Werkes: denn auch diese wird wesent- 
lich dazu beitragen, dass dem reproducierenden Leser der organische 
Zusammenhang der erzählten Thatsachen deutlich und verständlich 
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werde. Es kann aber die Anordnung je nach der Lage and der Aus- 
dehnung und der sonstigen Beschaffenheit des Gebietes, das der Histo- 
riker durchwandert, eine sehr verschiedene sein, grade wie auch die 
Anordnung der Epopöie nicht überall die gleiche ist. In dieser erlaubt 
und fordert bald die Einfachheit des sagenhaften Stoffes eine ungesäumt 
vorwärts schreitende Darstellung, bald die reichere Fülle und Verwicke- 
lung desselben eine rechts und links abschweifende, episodische Ent- 
faltung: grade so auch in der Historiographie. Lebensbeschreibungen 
lassen sich gar wohl ganz in grader Linie vortragen, wohl auch noch 
die Geschichte mancher mehr seitab dastehenden Völker; aber die 
meisten Völkergeschichten sind nur mit episodischen Digressionen abzu- 
thun, und gar die Weltgeschichte in keiner anderen Weise. Hier wird 
es immer und immer wieder erforderlich sein, seitab noch einmal von vom 
anzufangen und einen Faden nach dem anderen in das grosse Band 
der Welt, der Menschheit zu leiten; jedoch muss das so geschehen, 
dass diess grosse gemeinsame Band niemals darüber vergessen werde, 
dass es immer seine Bedeutung behaupte ^ dass man es nun in Asien, 
nun in Griechenland, nun in Rom, nun endlich bei den Germanen 
erblicke. Und bis in das Kleinste hinein muss der oberste Zweck der 
Anordnung die Erfassbarkeit filr den Verstand sein, eine verständige 
Deutlichkeit. Das Hochbedeutsame und das Minderwichtige muss jed- 
wedes durch die Stellung, welche es erhält, und durch die Art, wie 
es vorgetragen wird, auch als solches erscheinen, und wo dem Histo- 
riker der Umfang oder die Bestimmung seines Werkes nicht gestattet, 
alle Einzelheiten zu berichten, die man kennt, muss er das Mehr- und 
das Minderwichtige zu unterscheiden wissen, das Eine festhalten, das 
Andere getrost fallen lassen. Einem Biographen Friedrichs des Grossen 
kann es ganz angemessen sein, selbst die Farbe und den Namen des 
Pferdes anzugeben, das dieser König in der Schlacht von Mollwitz 
geritten; einem Geschichtsschreiber von Deutschland aber wird der- 
gleichen schwerlich in die Feder kommen, er müsste denn sehr aus- 
ftlhrüch sein wollen. So lässt auch der Epiker von dem historisch 
Gegebenen manche Einzelheit fallen: aber er thut das, wie wir früher- 
hin (S. 81. 242) gesehen haben, aus ganz anderen Gründen und zu 
weit anderen Zwecken als der Historiker. Ein rechtes Beispiel von 
ungehöriger Einmischung unwesentlicher Kleinigkeiten geben mehrere 
der Biographien und Characteristiken, welche der König Ludwig von 
Bayern unter dem Titel Walhallas Genossen veröffentlicht hat. Sie 
sollen und wollen in einem gewissen Lapidarstil abgefasst sein und 
nur das Wichtigste und Bedeutendste sagen, so dass man sie etwa 
als Inschriften sollte einhauen können unter die Steinbilder. Aber 
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wie das beobachtet ist, zeigt z. B. die Biographie Wilhelm HeinseB 
(LB. 3, 2, 1507). 

So viel von der Geschichtsschreibung; nun wenden wir uns zur 
zweiten Art der erzählenden Prosa, zum Roman. 

Die Prosa des Romans liegt dem Epos um viele Schritte näher 
als die Prosa der Geschichtsschreibung, ja sie liegt eigentlich dicht 
neben ihm. Wir haben auch gesehen, wie der Roman ganz unmittelbar 
aus dem Epos hervorgegangen, wie er ursprtlnglich nichts mehr nnd 
nichts weniger gewesen sei , als eine blosse Auflösung und üebßrsetzung 
epischer Poesie in Prosa. Eigentlich bedeutet auch der Name Roman 
gleich dem Worte Romanze (S. 98) so viel als ein erzählendes Gedicht, 
abgefasst in der romanischen Volkssprache. Und so sind denn auch 
die Unterschiede, die sich nach und nach zwischen Epos und Roman 
ausgebildet haben, zum Theil mehr veranlasst worden durch die ein- 
mal erwählte prosaische Form, als sie eigentlich begründet waren in 
einem ursprünglich eigenthümlichen Wesen des Romans. Wir wollen 
nun sowohl die Uebereinstimmungen als die Unterschiede zu erörtern 
suchen. 

Haupt- und Grundgesetz für den Roman wie ftlr das Epos ist 
die Einheit, die Einheit in all ihren Abzweigungen und Spiegelungen: 
Einheit der Idee, Einheit des Verlaufes der Thatsachen, und worin 
sich diese vorzüglich kund thun wird, Einheit der Hauptperson und 
Einheit der Hauptbegebenheit, als des Punctes, in welchem alle etwa 
zerstreuten Radien des Verlaufes der Thatsachen sich zuletzt doch 
wieder vereinigen. Denn der Verlauf braucht jsich hier so wenig als 
im Epos gradlinig zu entwickeln; ja der Roman liebt, wie die ausge- 
bildete Epopöie, eine kunstreiche Verschlingung, er liebt Episoden, 
wenn nur der leitende Hauptfaden darüber nicht verloren geht Die 
Odyssee bei ihrem Wechsel der Personen und des Locales und bei 
ihrer episodischen Gliederung würde einen vollkomnmeren Roman abge- 
ben als die Iliade in ihrem zwar einfachen, aber doch nicht recht ein- 
heitlichen Verlaufe. 

Die Wirklichkeit nun, die in solcher Weise vielgliedrig entfaltet 
und zugleich durch jene Einheiten wieder zusammengehalten wird, 
braucht, wie der Roman sich einmal ausgebildet hat, nicht in solcher 
Weise historisch zu sein, als das vom Epos gefordert wird. Das Epos 
verlangt jedesmal, wie das früher umständlich ist dargethan worden, 
einen sagenhaften Stoff: es muss immer entweder Sagen vortragen, oder 
wenn auch wahrhafte Geschichte, dann diese doch aufgefasst in Art 
der Sage. Ebenso war es nun freilich auch in den ältesten Romanen: 
nicht bloss in denen, die nur prosaische Auflösung waren von älteren 
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Epopöien, sondern auch in den selbständigeren Originalschöpfnngen , die 
zimächst aaf sie folgten: auch diese lehnten sich immer an die volks- 
mässigen, sagenhaften Ueberliefemngen : so im sechzehnten Jahrhun- 
dert der an Riesensagen Stldfrankreichs sich anlehnende Roman Gar- 
gantoa, den französisch zuerst Rabelais und nach ihm dann Fischart 
deutsch bearbeitete; ebenso auch der Eulenspiegel und der Schwarz- 
kfinstler Johannes Faust: beides sind historische Personen, aber umge- 
staltet von der ausschmückenden Hand der Sage. Indessen war doch 
das Epos nur darum untergegangen und hatte sich nur darum in die 
prosaische Form flüchten müssen, weil diejenige poetische Stimmung, 
auf welcher allein die Sage fussen kann, vom Volke gewichen war. 
Da konnte denn auch der Roman nicht länger sagenhaft bleiben, und 
es ward ein Vorrecht dieser neueren prosaischen Epiker vor den frü- 
heren poetischen, dass ihnen freie und willkürliche Erfindung gestattet 
ist So willkürliche aber doch nicht, dass die Wirklichkeit, in deren 
Form der Romanschreiber seine Anschauungen kleidet, ganz frei und 
ohne Halt in der Luft schweben dürft«; sie muss immer noch einen 
Anschein von historischem Grund und Boden haben. Dieser historische 
Anschein kann aber von doppelter Art sein. Entweder erfindet der 
Verfasser Alles, alle Personen und alle Begebenheiten, und giebt ihnen 
nur im Allgemeinen eine historische Farbe, ein historisches Costtlm, 
verleiht ihnen nur den Localton einer gewissen Zeit und eines bestimm- 
ten Landes. Diess Costtlm ist sehr der Mode unterworfen: jetzt meistens 
gilt die jetzige Zeit, vor einem halben Jahrhundert galt der scandina- 
vische Norden, noch früher die Zeit der Kreuzzüge, des Faustrechtes, 
der heiligen Vehme, und wie es sonst noch beliebt ward das Mittel- 
alter unheimlich zu betiteln, noch früher, wie in den Schäferromanen 
Salomon Gessners, jenes allerdings mehr geträumte, als historisch 
gewusste halbgoldene Zeitalter der Hirten und Hirtinnen in Arcadien. 
Oder aber man giebt dem Roman gradezu einen wirklich historischen 
Hintergrund und fllllt und vertieft diesen Hintergrund mehr oder weni- 
ger; man erfindet zwar die hauptsächlichen Personen und die haupt- 
sächlichen Begebenheiten des Vordergrundes, aber man verflicht sie 
mit historisch gegebenen und in der wirklichen Geschichte bedeut- 
samen, mögen diese auch in dem Romane minder bedeutsam eingreifen. 
Solche halbhistorische Romane sind in England durch Walter Scott auf 
die Bahn gebracht worden; sie fanden zahlreiche deutsche Nachahmer, 
deren einige mit besonderem Beifall aufgenommen wurden. Man kann 
auch nicht läugnen , dass diess halbgeschichtliche Verfahren die Anschau- 
lichkeit um ein Beträchtliches fördert, und man mag, wenn man günstig 
urtbeilen will, in dem gössen Beifall^ den solche Romane gefunden 
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haben und immer noch finden, einen erfreulichen Ueberrest des epischen 
Geistes erkennen, der einst alle Völker Europas und vor allen das 
deutsche beseelt hat. Wohl zu unterscheiden von diesen halbhistori- 
schen Romanen sind die eigentlich historischen, wie sie bei uns im 
siebzehnten Jahrhundert durch Daniel Caspar von Lohenstein, später 
wieder, im achtzehnten Jahrhundert, durch August Gottlieb Meissner 
und Ignaz Aurelius Fessler aufgekommen sind, und wie sie in unseren 
Tagen Louise Mtihlbach mit wahrhaft erschreckender Schreibseligkeit 
zu liefern pflegt. Solche Komane rücken dicht an das Epos. Denn 
hier sind die Hauptpersonen selbst historisch und ebenso alle Hanpt- 
begebenheiten, wie z. B. Alcibiades bei Meissner, Alexander der Grosse 
bei Fessler, Arminius und Thusnelda bei Lohenstein. Aber mit dich- 
terischer Freiheit werden sowohl die historischen Nachrichten anders 
gewendet, als Lücken in denselben ergänzt. So wären denn solche 
Romane ihrem Wesen nach durchaus episch, und es ist nur die Schuld 
der Schriftsteller, dass sie ihren Vortheil nicht besser verstanden und 
benutzt haben: aber Lohenstein war dattir zu gelehrt und pedantisch, 
Fessler zu unklar und ungleichmässig in sich selbst, Meissner endlich 
und manche Andere zu flach. 

Mit der Erlaubniss, den Stoff selbst zu erfinden, ist jedoch dem 
Romandichter eine Pflicht auferlegt, die sich unter den Anforderungen 
an die epische Kunst nicht in dem Masse geltend macht: die Pflicht 
einer sorgfältigen Characteristik. Der Epiker, dem mit den Begeben- 
heiten und den Namen seiner Personen auch die Charactere derselben 
überliefert sind, und der von der Sage und der Geschichte her bei 
seinen Zuhörern einige Bekanntschaft mit denselben voraussetzen darf, 
ist deswegen auch der Pflicht und der Mühe überhoben, die Charactere 
weitläuftig zu entfalten: seine Sache ist nur, dass er die Personen 
ihrem Character gemäss handeln und reden lasse; und in dieser Bezie- 
hung genügt dem Epiker oft ein einziges Wort, eine einzige Thai 
Anders im Roman. Da hier die Wirklichkeit ganz oder doch zum 
grössten Theile eine erst erfundene zu sein pflegt, so bringt der Leser 
nicht die Erwartung mit, wie^die Personen ihrem längst gegebenen 
und bekannten Character gemäss handeln und reden, sondern vielmehr 
die, welchen Character sie überhaupt erst zeigen werden. Der Roman- 
schreiber muss also von Anfang bis Ende darauf bedacht sem, seine 
Personen durch Thaten und Reden zu characterisieren: Thaten und 
Reden sind hier nicht, wie im Epos, bloss Ergebnisse des Charaeters, 
sondern zugleich Mittel der Characteristik. Aber auch wirklich durch 
Thaten und Reden: der gemeinte Character muss sich lebendig und 
wirksam an den Personen selbst erweisen und in ihnen und durch sie. 
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Es ist verfehlt, wenn man den Gharacter abgelöst von dem, welchem 
er eigen ist, znm Gegenstande einer besonderen Darstellung macht; 
man darf nicht sagen: Felix war gatmüthig, aber schwach u. s. f., 
sondern man muss es dem Leser überlassen und es ihm überlassen 
können, aus der ganzen thätigen Erscheinung der Person sich grade 
diesen Gharacter zu entnehmen. Wir haben nun bereits beim Epos 
gesehen (S. 62), dass Reden um vieles characteristischer sind als Thaten, 
dass es daher auch Zeiten und Völker gebe, wo man es in epischen 
Dichtungen liebe, den Verlauf der Begebenheiten mit einem beinahe 
überwiegenden Dialog zu begleiten. Noch um so mehr muss im Roman, 
wo die Gharacteristik so viel wichtiger ist, die Anwendung characteri- 
sierender Reden vortheilhaft erscheinen. In der That giebt es auch 
genug Romane , die ganz oder doch beinahe ganz in Dialogen abgefasst 
sind und damit in das Gebiet des Dramas hinübergreifen, weshalb 
es denn auch fUr Zschokke ein leichtes gewesen ist, seinen Roman 
Abällino späterhin in ein Drama zu verwandeln, wie es umgekehrt 
auch nicht sonderlich schwer sein würde, aus Göthes erstem Drama, 
dem Götz von Berlichingen , einen dialogischen Roman zu machen; 
ja er ist gewissermassen schon ein solcher. In anderen Romanen tritt 
an die Stelle des Zwiegespräches eine Formgebung, die damit ver- 
wandt, die auch dramatischer Art ist, die aber vom Drama mehr nur 
das lyrische Element, die Fixierung einzelner lyrischen Zustände festhält : 
das ist die Form der Briefe und die des Tagebuches , wie sie in Göthes 
Werther vereinigt erscheinen. Ebenfalls dramatischer Art ist diese 
Form in so fem, als eine Reihe von Briefen einem Dialog gleich kommt: 
sollten sie auch, wie im Werther, alle von einer und derselben Per- 
son sein, so ist es doch nur eine Reihe von Fragen ohne Antworten 
und von Antworten ohne Fragen, zu denen man sich aber die Ant- 
worten und die Fragen gar wohl ergänzen kann; also die eine Hälfte 
emes Dialogs, dessen andere Hälfte sich von selbst versteht. Und die 
Selbstgespräche in einem Tagebuche stehn ganz gleich den Selbst- 
gesprächen, den Monologen eines Dramas: es sind eben Gespräche, 
die man mit sich selber führt; man wird von der Leidenschaft so ausser 
sich gesetzt, dass ein leidenschaftlicher Monolog, wenn auch nicht 
die Form, doch Wesen und Gehalt eines Dialoges hat. Aber es über- 
wiegt bei dieser Auffassung und Darstellung des Romanstoffes das 
Individuell - lyrische ; darum taugt auch eine solche Form recht eigent- 
lich zum Ausdrucke einer von Moment zu Moment neu aufgeregten 
Empfindung, und sie hat von jeher ihre Anwendung besonders in 
solchen Romanen gefunden, die man sentimentale oder empfindsame 
nennt: an ihrer Spitze steht Göthes Werther. 
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Als wir die Epopöie mit einander besprachen, erwies sich als 
eine nothwendige Folge ihrer sagenhaften Natnr die Ansschliessimg 
des Komischen; es erwies sich, dass jedes komische Epos 4ron yoni 
herein eine missglttckte Unternehmung sei (S. 90). Für den Roman, der 
sich einmal von jener ersten Grundforderung der sagenhaften Natur frei 
gemacht hat, gelten natürlich auch nicht die weiteren Folgen dersel- 
ben; er braucht nicht sagenhaft zu sein, es steht ihm also auch das 
weite Gebiet des Komischen offen; Das Epos ruht so sehr mit bei- 
den Füssen in der Einbildung , dass es einen fortgesetzten Widersprach 
des Gefühles und des Verstandes, die Laune und den Spott nicht als 
herrschenden Character der ganzen Dichtung dulden mag. Am Boman 
dagegen hat vermittelst der verständigen Form der Prosa der VerstaDd 
einen solchen Antheil gewonnen, und das Geftlhl ist durch die hier 
bedeutsamere Characteristik zu solcher Wichtigkeit gelangt, dass sich 
beide wohl auch in ihren Widersprüchen können geltend machen, dass 
im Roman Spott und Laune zulässig sind, sammt den SteigenmgeD 
und Veredlungen derselben, Ironie und Humor. Man nennt all der- 
gleichen Romane im Allgemeinen komische, während dann wieder 
insbesondere diejenigen komisch heissen, in denen die Wirklichkeit 
unter dem Lachen des Geftlhls, mit Laune, angeschaut wird, und mehr 
mit Laune als mit Spott Ueberwiegt dagegen der Spott, der lachende 
Verdruss des Verstandes, so heisst der Roman ein satirischer. Und 
so bilden dann auch die humoristischen wieder eine besondere Glasse. 
Diese letzteren zeichnen sich vor den übrigen komischen und überhaupt 
vor allen Romanen durch die grosse Einfachheit aus , durch den Mange] 
an Verwickelung, der ihrer geschichtlichen Wirklichkeit eigen zu sein 
pflegt Führt man Yoricks empfindsame Reise von Sterne, führt man 
die humoristischen Romane von Jean Paul auf den eigentlichen histo- 
rischen Kern zurück, wie wenig bleibt da, wie wenige Begebenheiten^ 
und in welcher einfachen Verknüpfung! Aber der Humor braucht 
nicht mehr, ja ein Mehreres würde ihm nur hinderlich sein. Denn 
eine grössere Zahl und eine reichere und buntere Verwickelung der 
Begebenheiten würde die Production wie die Reproduction innerhalb 
der angeschauten Wirklichkeit festbannen, während grade der Humor 
sich über sie aufzuschwingen strebt; er braucht und fasst aus ihr nnr 
einige wenige Puncte ins Auge und knüpft an diese sein reiches 
Gewebe. Spott und Laune sind nicht so mit Wenigem zufrieden; sie 
verlangen immer neue und neue Situationen, die ihren Widerspruch 
reizen; denn Laune ist ja nur das Lachen der Sentimentalität: die 
Sentimentalität wird aber niemals in so nachhaltige Bewegung ver- 
setzt wie das Gemüth; deshalb bedarf auch die Laune einen öfter 
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wiederholten Anstoss als der Humor ^ das wehmUthige Lächeln des 
Gemttthes. 

In den satirischen Romanen macht sich der Verstand in höherem 
Grade geltend , als ihm das jemals in einer Epopöie würde verstattet sein. 
Gleichwohl macht er sich niemals so ausschliesslich geltend, dass nicht 
aach das Gefühl mit seiner Laune hineinspielen sollte. Und so ist auch 
hier dem Boman immer noch in prosaischer Form ein poetischer Gehalt 
gesichert Erst in den eigentlich didactischen Romanen sehen wir alle 
Poesie gänzlich bei Seite geschoben , in solchen Romanen, mit denen 
es ganz eigentlich nur auf Belehrung des Verstandes abgesehen ist, 
in denen eine geschichtliche Wirklichkeit nur darum erzählt wird, um 
damit irgend eine philosophische oder moralische oder politische Ten- 
denz oder dergleichen in lehrhafter Weise zu verfolgen. In solchen 
Romanen (Deutschland ist zu allen Zeiten reich daran gewesen, im 
siebzehnten wie im achtzehnten Jahrhundert: ich erinnere an Friedrich 
Heinrich Jacobis Woldemar) hat die prosaische Form über das epische 
and poetische Wesen einen vollständigen Sieg davon getragen: denn die 
Einbildung ist hier ganz zur Dienerin des Verstandes, die angeschaute 
Wirklichkeit ganz zum blossen Werkzeug ihrer Lehren herabgesetzt. 
Gewonnen hat man damit nicht viel, so wenig als mit dem didactischen 
Epos. Im didactischen Epos erscheint das didactische Element nur un- 
passlich ftir die poetische Darstellung, und im didactischen Romane das 
epische Element unpasslich itir die prosaische; einem didactischen Epiker 
möchte man am liebsten die Lehre, einem didactischen Romanschreiber 
am liebsten die epische Wirklichkeit schenken, an welcher er lehrt. 

Es giebt nun noch eine oder zwei Unterarten vom Roman, die 
sich zu dem, was gewöhnlich Roman heisst, ziemlich ebenso verhalten, 
wie die poetische Erzählung zur Epopöie. Es sind das die Erzäh- 
lung (der Ausdruck wiederholt sich) und die Novelle. 

Wir hatten frtLherhin (S. 79. 91) die poetische Erzählung darin von 
der Epopöie unterschieden gefunden, dass jener ein kleinerer Umfang, 
eine geringere Verwickelung, ein leichterer Inhalt eigen ist, dass ihre, 
epische Wirklichkeit keine sagenhafte zu sein braucht und sogar erst 
vom Dichter erfunden sein kann, dass sie endlich deshalb Laune und 
Spott beinahe mit Vorliebe in sich aufiiimmt. So vielseitig ausgebildet 
ist nun freilich der Unterschied zwischen der prosaischen Erzählung 
und dem Romane nicht Denn schon der Roman bedarf keines sagen- 
haften Bodens, er kann aus Anschauungen der Gegenwart und aus 
einer frei schöpfenden und erfindenden Phantasie hervorgehu, und Spott 
and Laune, Ironie und Humor können auch seine Darstellung von 
Anfang bis zu Ende begleiten. Es bleibt daher nur dieser eine Um- 
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stand, dass die prosaische Erzählung in sich einfacher und minder 
verwickelt und von geringerem Umfange sei als der Roman. Und 
damit ist allerdings keine sonderlich scharfe Trennungslinie gezogen: 
denn verschiedene Personen und Zeiten haben ftlr das Mehr oder Minder 
der Verwickelung und Ausdehnung auch einen verschiedenen Massstab. 
Zudem halten auch Verwickelung und Ausdehnung nicht immer gleichen 
Schritt: es giebt erzählende Prosawerke, die in sich so kurz sind, ausser- 
lieh aber so lang und breit, dass man sie aus dem einen Grunde Erzäh- 
lungen nennen könnte und aus dem anderen Komane: so die hnmo- 
ristisehen Erzählungen Jean Pauls; und umgekehrt liegt nicht selten 
in dem geringsten Umfange , wie ihn nur die sogenannten Erzählungen 
haben, eine Fülle des Inhalts, die ftlr den weitläuftigsten Roman hin- 
reichen würde: Beispiel die Novellen des Cervantes. Daher herrscht 
denn auch unter den Schriftstellern wie im Publicum eine beständige 
Unsicherheit im Qebrauche dieser Namen. 

Gebräuchlicher übrigens als die Benennung Erzählung ist eine 
von den Italiänem und Spaniern entlehnte, Novelle (novdla, novda). 
Und nicht selten wird in der Theorie wie in der Praxis ein Unter- 
schied zwischen beiden gemacht. In folgender Weise. Eine Erzählung, 
welche ruhig vorwärts schreitet, den Verlauf der Begebenheiten beim 
allerersten Anfange beginnt und ihn in möglichst gradem Gange bis zani 
letzten Ende vollständig ausitihrt, eine solche gänzlich und rein epische 
Erzählung nennt man dann auch eine Erzählung. Nimmt dagegen die 
Darstellung einen mehr dramatisch bewegten Character an, verweilt 
sie nur bei den bedeutsameren und wichtigeren Situationen, zeigt sie 
ihren Helden gleich beim ersten Auttreten so, dass er durch Handeln 
und Leiden eine volle und gespannte Theilnahme in Anspruch nimmt^ 
und bricht sie ab, wenn das Wesentliche geschehen und vollbracht 
ist, so dass sich der Leser das Minderwesentliche, das noch übrig 
bleibt, in eigenen Gedanken hinzu ergänzen kann: ist die Erzählong 
so beschaffen, so heisst sie eine Novelle. Eine Erzählung wird also 
z. B. damit beginnen, dass der Held von Vater und Mutter Abschied 
nimmt und in die Fremde zieht, und wird endigen mit dem Gastmal 
und dem Tanz bei seiner Hochzeit; eine Novelle dagegen zeigt ihn, 
sowie sie anhebt, etwa gleich mitten in der Wanderung, weit fort 
in der Fremde, gleich in allerlei Reiseabenteuern, und sie ist schon 
fertig, sowie jeder sieht, dass es zu einer Hochzeit kommen müsse, 
aber bis zur Hochzeit selbst geht sie grade nicht fort. Dieser Unter- 
schied wäre ganz gut, und man müsste ihn billigen, wenn er nar 
durchzuiUhren wäre. Aber so scharf sondern sich die beiden Arten 
der Darstellung nicht überall; man bedürile dann eigentlich noch eini 
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ger Unter -Unterschiede, zur vollständigen Classification würden noch 
novellenartige Erzählungen und erzählongartige Novellen gehören. 
Zudem erscheint dieser Gegensatz anch in so fem noch willkürlich, 
als er weder in dem Worte Erzählung, noch in dem Worte Novelle 
irgendwie sprachlich begründet ist. Die Italiäner haben seit dem 
Ende des dreizehnten Jahrhunderts, wo diese Gattung der Litteratur 
bei ihnen beginnt, alle und jedwede erzählende Prosa, sobald man 
meinte damit etwas bisher noch nicht Erzähltes oder nicht so Erzähl- 
tes zu berichten, und sobald der Umfang ein eng begrenzter, selbst 
wenn er der allergeringste war, navella genannt, d. h. eine kleine 
Neuigkeit. Novelle bedeutet mithin s. v. a. AnecdotCj und Anecdote 
hat ja auch ursprünglich ganz denselben Sinn und bezeichnet eine 
noch nicht herausgegebene, noch unbekannte, neue Geschichte. Alle 
und jede eng begrenzte erzählende Prosa, auch die eigentlich histo- 
rische, kann also mit dem Namen Novelle belegt werden. So enthält 
die älteste italiänische Novellensammlung, die noch dem dreizehnten 
Jahrhundert angehörenden Gento novelle antiche, unter andern eine 
ganze Menge solcher Stücke, die wir historische Anecdoten nennen 
würden, einzelne Thaten und Reden von bedeutenden Personen des 
Mittelalters , die oft nur wenige Zeilen umfassen. Erst über ein halbes 
Jahrhundert später gelangte die italiänische Novelle durch Boccaccios 
Decamerone zu einer grösseren Kunst der ausführlichen Darstellung 
und wandte sich zugleich beinahe gänzlich von dem eigentlich Histori- 
schen ab. Aber wohl zu merken : erfunden hat Boccaccio keine einzige 
seiner hundert Geschichten, sie haben alle, wenn nicht historische, 
dann immer sagenhafte Natur, die Darstellung hält sich in allen 
sammt und sonders in der episch ausführlicheren Weise jener soge- 
nannten Erzählungen, und gleichwohl nennt er alle Novellen. Und 
ebenso sind die spanischen Novellen beschaffen, z. B. die von Cer- 
vantes, auch sie würden nach jener Theorie Erzählungen zu nennen 
sem. Nur darin weicht Cervantes von Boccaccio ab, dass er den 
Inhalt seiner Novellen wohl grossentheils schon selber erfunden hat: 
er lebte aber auch in einer Zeit, wo in Spanien wie in anderen Län- 
dern das Epos und mit ihm die sagenhafte Richtung der Litteratur 
längst abgestorben war. Nach all diesem ist es nichts als eine pure 
WiUktlrlichkeit , wenn wir nun die Sache gradezu auf den Kopf stellen 
wollen und Erzählungen der Art, wie sie bei den Italiänem und Spa- 
niern Novellen heissen, Erzählungen nennen, solche aber, wie jene 
eigentlich gar nicht gekannt haben, grade solche nur Novellen mit 
diesem italiänischen und spanischen Namen. Der ganze Unterschied 
ist ersonnen, wie jener zwischen Ballade und Romanze (S. 99). 

Wackcrnagol, Poetik, Rhetorik and Stilistik. 17 
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Noch mag , mehr als eme historische Notiz , bemerkt werden , wie 
man in neuerer Zeit Romane ans mehreren in sich abgeschlossenen; 
aber unter einander zusammenhangenden Novellen zusammengesetzt 
hat. Es giebt dergleichen Romane von Steffens ^ z. B. Die Familien 
Walseth und Leith (1827) und Die vier Norweger (1828); er hat dafür 
den Namen Novelleneyclus erfunden. Da hier das Ganze des Romans 
aus einer Reihe einzelner Novellen erwächst , so ist damit wenigstens 
das wieder bestätigt, dass sich die Erzählung oder Novelle vom Roman 
unterscheide durch ihre Einfachheit oder Kürze, oder mit anderen 
Worten, dass sich die Novelle zum Roman verhalte, wie die epische 
Rhapsodie zur Epopöie. 

Nachdem wir so die beiden Hauptarten der erzählenden Prosa, 
die Prosa der Geschichtsschreibung und die des Romans, fttr sich und 
in ihrem Verhältniss unter einander und zur Epik betrachtet haben, 
ist noch von zwei Abarten derselben zu reden, vom Gespräch und 
von der Beschreibung. 

Was nun zuerst das O^prSeh betrifft , so haben wir bereits vorher 
bei Betrachtung des Romans gesehen, dass dieser es liebe, bei ein- 
zelnen epischen Situationen in lyrischer Weise zu verweilen und die 
von irgend einer Thatsache angeregten inneren Zustände in dialogi- 
scher Form zu entwickeln. Greift man nun eine solche Situation ganz 
vereinzelt auf und baut auf sie in dieser Vereinzelung einen Dialog, 
so dass die Situation nur noch aus diesem Gespräch zu erkennen, 
selbst aber nicht eigentlich erzählt ist, so entsteht daraus, was man 
vorzugsweise Gespräch nennt Dergleichen lässt sich mit der lyrischen 
Epik zusammenstellen. Als wir von dieser, von Ballade und Romanze 
sprachen (S. 62. 94 fg.), haben wir in der Poesie mehrerer Völker genug 
Dichtungen angetroffen, die weiter nichts sind als Dialoge, ruhend auf dem 
Hintergrunde einer einfachen und bloss durch das Zwiegespräch angedeu- 
teten epischen Situation. Wenn die prosaischen Gespi^he gewöhnlich 
etwas länger und breiter ausgeführt sind, so ist das eine mehr zufäl- 
lige Folge der äusseren Form. Als Erfinder dieser Nebenart von 
poetischer Prosa ist wahrscheinlich Lucian zu bezeichnen; in seinen 
GespiiU^hen bringt er theils göttliche Wesen zusammen, theils, indem 
er sie in die Unterwelt verlegt, historische Personen, die uoi Leben 
nicht wohl hätten mit einander sprechen können, weil sie ganz ver- 
schiedenen Völkern oder gar auch verschiedenen Zeiträumen der 
Geschichte angehören. Namentlich in diesen Todtengesprächen giebt 
ihm die Wechselbeziehung, in welche die beiden Redenden durch ihre 
Reden kommen, oft das beste Mittel an die Hand zu einer ansehan- 
lichen Entwickelung ihrer Charaktere. In neuerer Zeit ist Ladan von 
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Engländern und Franzosen nachgeahmt worden; bei uns namentlich 
Yon Wieland in dessen Gesprächen im Elysium und in den Nenen 
Göttergesprächen. Damit zusammenzustellen sind die meisten Idyllen 
Salomon Gessners und Maler Müllers j insofern die meisten eben solche 
Gespräche sind, solche dialogische Entwickelungen episch motivierter 
innerer Zustände, nur Gespräche von Schäfern und Schäferinnen und 
Satyrn u. dgl. Es ist nicht zufällig, dass diese ganze Art und Form 
bei den Griechen erst so spät aufgekommen und zu uns nur durch 
Nachahmung gelangt und jetzt seit Langem wieder ungebräuchlich 
geworden ist: sie hat etwas Unkünstlerisches, das man nicht wohl 
läugnen kann: hier, wo der Dialog nicht innerhalb eines Romans, 
nicht organisches Glied solch eines grösseren Ganzen ist, sondern für 
sich allein dasteht , macht er auch fOr sich selbst Ansprüche und sollte 
nun diese Ansprüche durch grössere Eunstmässigkeit der Darstellungs- 
form zu bekräftigen und zu sichern suchen: grade hier erscheint das 
prosaische Gewand einer in sich poetischen Production in seiner voll- 
sten Ungehörigkeit. Auch die griechischen Idyllendichter und nach 
ihnen Yirgil bedienten sich wiederholendlich der Gesprächsform; aber 
diese dialogischen Idyllen sind wie die anderen ganz dichterisch gestaltet, 
auch in Versen abgefasst. Und schon in einer viel früheren Zeit hatte 
die griechische Litteratur solche abgerissene Gespräche: die f.u^ioi des 
Syracusaners Sophron, eines Zeitgenossen des Euripides, so genannt, 
weil darin das gewöhnliche Leben in seinen Sitten und Characteren 
mit treuer Nachahmung aufgefasst und dargestellt wurde: aber auch 
diese Mimen waren nicht prosaisch, wenn schon man es hin und 
wieder so angegeben findet: es ist dargethan, dass sich Sophron nur 
eine grössere Freiheit im wechselnden Rhythmus und Längenmass der 
Verse genonmien, dass er sich in diesen seinen halbdramatischen 
Dichtungen nur nicht der im eigentlichen Drama ftir den Dialog 
gewohnten Versarten bedient habe. 

Sodann die Besehreibimg , diese das prosaische Gegenbild der 
didactisehen Epik: sie hat es gleich dieser mit der ruhenden Wirk- 
lichkeit zu thun. Aber sie handhabt diesen Stoff doch in anderer 
Weise. Die didactische Epik hat stäts ein lyrisches Element, ihre 
Lehren haben Bezug auf das Geftthl: hier dagegen, hier in einer pro- 
saischen Schrift mrd hauptsächlich eine vom Verstand zum Verstände 
gerichlete Belehrung bezweckt, hier kann Beziehung auf das Geftihl 
nicht gefordert werden. Eins jedoch ist auch hier nothwendig, näm- 
lich dass der Verfasser durch eine gleichsam historische Entwickelung 
es der Einbildungskraft möglich mache, dem reproducierenden Ver- 
stände bilireiche Dienste zu leisten. Und dadurch reiht sich dann die 

17* 



260 II. VON DER PROSA IH BE80NDBRN. 

beschreibende Prosa an die erzählende, während sie auf der anderen 
Seite, da sie keine eigentlich erzählende ist, nicht die bewegte Wirk- 
lichkeit darstellt, in das Gebiet der lehrhaften, der didactischen hinüber- 
reicht. Es wird also die prosaische Beschreibung schon der pro- 
saischen Deutlichkeit und Verständlichkeit wegen, es wird auch sie 
gleich der in Gedichten, wo es nur irgend geht und so gut es geht, 
sich successiv zu gliedern suchen. Es ist das freilich nicht überall 
leicht, und am schwersten da, wo die Beschreibung am häufigsten 
gefordert wird, in den Naturwissenschaften. Aber auch hier wird es 
in den meisten Fällen möglich sein , sich dieser Kegel eines geordneten, 
gleichsam historischen Fortschrittes wenigstens annäherungsweise zu 
unterwerfen, und je mehr es geschieht, desto förderlicher wird es 
auch den lehrhaften Zwecken sein. Hat also z. B. ein Botaniker eine 
Pflanze zu beschreiben, so wird er nicht jetzt von der Frucht, dann 
von der Wurzel, dann von der Blüte, dann von den Blättern reden, 
sondern er wird das Bild am besten in der Reihenfolge entwerfen, 
in welcher die Pflanze selber sich entwickelt; seine Beschreibung wird 
Schritt itir Schritt einen solchen Gang einschlagen, dass man den 
Verlauf der Pflanze von der Wurzel an durch Stengel, Blätter und 
Blüte bis zur Frucht gleichsam geschichtlich verfolgt, dass sie gleich- 
sam vor unseren Augen wächst. So auch in der Geographie, in der 
Topographie. Hier wird auch der am anschaulichsten beschreiben, 
den Verstand am besten belehren, der die Einzelheiten des ganzen 
grossen Bildes successiv zu ordnen weiss, der uns, wie ein Führer 
den Wanderer , nach und nach von Berg zu Berg , von Fluss zu Flnss 
geleitet. Ein Muster einer solchen successiven oder progressiven natur- 
historischen Landbeschreibung liefern E. Pöppigs Reisen in GhUe, Peru 
und auf dem Amazonenstrome 1827 — 1832, überhaupt vielleicht eines 
der besten unter allen neueren Werken dieser Art. Hier soll z. B. 
einmal die südamericanische Gebirgswelt namentlich in Bezug auf ihre 
Vegetation geschildert werden. Es wäre schon progressive Anordnung 
genug gewesen, wenn der Verfasser die Einzelheiten nur au%eäLhlt 
hätte, wie sie Stufe ftlr Stufe etwa vom Fusse des Berges bis zum 
Gipfel auf einander folgen. Aber er weiss die Anschaulichkeit noch 
zu steigern, indem er wirklich erzählt, wie er eines Tages in die 
Berge hinauf gezogen sei; und nun sehen wir mit ihm und ans seinen 
Augen Eins nach dem Anderen an ihm und an uns vorübergehen, und 
wir können zuletzt die einzelnen Erscheinungen in unserer Erinnerung 
so ununterbrochen zusammenhangend festhalten, als wären wir mit 
ihm gegangen. Nicht minder ausgezeichnet und musterhaft ist Alexan- 
der von Humboldts Aufsatz lieber die Steppen und Wtlsteu (Ansich- 
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teil der Natur Bd. 1, im Auszug LB. 3, 2, 1161): die Prairien Stidame- 
ricas werden hier in anschaulichster Folge geschildert, indem die 
Beschreibung sich an die Tages- und Jahreszeiten anschliesst und die 
einzelnen Erscheinungen so vorführt, wie sie mit diesem zeitlichen 
Wechsel selbst auch wechseln. 

Eine in solcher Weise historisch gewendete Beschreibung ist schon 
dergleichen naturwissenschaftlichen Werken vortheilhaft und in so fem 
von ihnen zu fordern: noch um vieles mehr wird es in dem Wesen 
einer eigentlich erzählenden Schrift begründet sein , dass an denjenigen 
Stellen, wo die Erzählung in die Beschreibung tibergeht, die letztere, 
um den Ton des Ganzen nicht zu stören, auch den Anschein von 
Erzählung gewinne. Und dgl. Stellen müssen häufiger oder seltener 
wie in jedem epischen Gedichte, so auch in den verschiedenen Arten 
der erzählenden Prosa sich vorfinden, im Roman sowohl wie in Ge- 
schichtswerken. Die Geschichtsschreibung wird öfter in die Erdbe- 
schreibung überschweifen müssen ; und auch der Verfasser eines Bomans 
hat jezuweilen eine Gegend , oder er hat die Kleidung einer seiner Per- 
sonen zu beschreiben. Wie es der Historiker zu halten habe, wo 
er als Geograph sprechen muss, lehrt durch das schönste Beispiel 
Johannes von Müller im Anfang der Schweizer Geschichte: da ist 
kein verworrenes und verwirrendes Hin- und Herschweifen, sondern 
in der wirklich» lehrhaften Uebersichtlichkeit schreitet die Beschreibung 
von Süden gegen Norden, von den Höhen in die Thäler nieder. Ins- 
besondre von der erzählenden Prosa des Romans , d. h. des prosaischen 
Epos, kann man verlangen, dass ihre Beschreibungen gehalten und 
getragen seien von dem Fortschritte der Erzählung , dass sich hier die 
ruhende Wirklichkeit mit und in der thatsächlich bewegten historisch 
entwickle. So sind z. B. auch alle die vielen norwegischen Landschafts- 
schilderungen behandelt, die in den erwähnten Romanen von Steffens 
vorkommen; und ebenso, ich nenne diess Beispiel als eins der vor- 
züglichsten Muster, verfährt die „Novelle" von Göthe (LB. 3, 2, 689): 
hier ist die Erzählung von Anfang bis zu Ende fast unausgesetzt von 
Beschreibung begleitet, aber die Beschreibung ist so unlösbar in die 
Erzählung verwoben, dass sie darüber selbst einen ganz historischen 
Character angenommen hat. Nicht so musterhaft sind bei Walter 
Scott und seinen Nachahmern die ihnen so beliebten und geläufigen 
Schilderungen der Aeusserlichkeit von Personen, ihres Aussehens, 
ihrer Kleidung u. s. f. Auch die epische Poesie ist oft genug im Fall 
Kleidungen oder WaflFen zu beschreiben : aber wie verfahrt in dergleichen 
Umständen z. B. Homer? Wie schon früher (S. 29) berührt worden, 
erzählt er, wie die Waffen nach und nach entstehn, erzählt er, wie 
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die Kleider Stück für Stück angelegt werden: er weiss das an sich 
Unbelebte and Unbewegte mit in den belebten und bewegten Gang der 
Ereignisse hinein zu ziehen. So sollte es denn anch die prosaische 
Epopöie , der Boman^ halten. Nicht aber so Walter Scott : er beschreibt 
in allen solchen Fällen wirklich nur; er lässt das Ruhende in seiner 
Ruhe, er schaut das, was in der Wirklichkeit neben einander ist, auch 
neben einander an, obgleich er es doch nur nach einander vorführen 
kann, es also auch in einem historischen Nachemander auffassen soUte, 
er bleibt stille stehn, geht nicht vorwärts. 

Von einer Art didactisch erzählender Prosa, die eigentlich als 
organisches Glied in Werke der Geschichtsschreibung gehört, die aber 
auch öfters eine selbständige Geltung ftir sich in Anspruch nimmt, 
sprechen wir noch zuletzt besonders. Es ist diess die sogenannte 
Gharacteristik. Einem Historiker ist es oft zweckdienlich, den Cha- 
racter irgend einer ausgezeichneten Person , deren Geschichte er erzählt 
hat oder erzählen will, noch zuletzt oder vorher zum Gegenstande 
einer besonderen Darstellung zu machen, damit derselbe durch diese 
psychologische Zusammenfassung in ein noch helleres Licht trete. 
Denn vielleicht gestattet ihm der geringe Umfang oder die Bes&nmung 
seines Werkes nicht, die Geschichte jener Person so umständlich zu erzäh- 
len , dass aus den erzählten Thaten und Reden der Character in genügen- 
der Deutlichkeit hervorleuchtete , oder er hat auch vielleicht eine solche 
Fülle thatsächlicher Einzelheiten zu berichten , dass er ftlrchten muss , der 
Character werde dadurch eher verdunkelt. Dann ist ihm, dem Historiker, 
diese Aushilfe, eine abgelöste, besondere Gharacteristik als Einleitung 
oder als Recapitulation am Schlüsse, wohl zu erlauben, während in 
einem Roman dergleichen von vom herein nur tadelhaft wäre: denn 
der Roman soll einmal, das ist ja ein hauptsächlicher Zug seiner 
Eigenthümlichkeit , durch Thaten und Reden characterisieren, nicht 
ausserhalb derselben. Eine solche Gharacteristik gehört nun wesent- 
lich auch mit zur Beschreibung: denn auch hier ist der Gegenstand 
der Darstellung ein unbewegt verweilender: der Character ist ja der 
eine unveränderlich ruhende Grund der vorüberfliessenden und bunt 
wechselnden Thaten und Begebenheiten. Soll nun aber diese Dar- 
stellung zu dem historischen Wesen der übrigen Theile des Werkes 
passen, so muss auch sie, muss auch die Gharacteristik eine histori- 
sche Farbe annehmen. Und das ist gar nicht so schwer, denn einer- 
seits gliedert sich jede wohlgehaltene psychologische Entwickelnng von 
selbst in solcher Weise, entwickelt sich in einer causalen Reihenfolge, 
und sodann muss hin und wieder auf bezeichnende und beweisende 
Begebenheiten aus dem Leben der characterisierten Person Bezug 
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genommen werden^ womit dann die Characteristik wenigstens stellenweise 
in das Gleis der eigentliehen Erzählnng znrüeklenkt. In diesem Stück 
ist Johannes von MtUler weniger ein Master: seine Gharacteristiken, 
z. B. die Ludwigs XI. and Karls des Kühnen (LB. 3, 2, 831 and 835), 
tragen mehr das Gepräge einer aas Einzelheiten etwas künstlich zasam- 
raengesetzten Mosaik, als sie daraus zu einem belebten Organismus 
erwachsen wären. Höher stehen in dieser Beziehung ausser Fr. Rühs, 
ans dessen Geschichte von Schweden die Gharacteristiken Gustav 
Adolfs und Karls XII. wohl als vorzügliche Beispiele dürfen angeilthrt 
werden , der Biograph Karl August Vamhagen von Ense und vor allem 
der Historiker Leopold von Bänke: es mag genügen von jenem die 
Schilderung Blüchers (LB. 3, 2, 1313), von diesem die Gharacteristik 
des Ignatius Loyola (LB. 3, 2, 1471) als besonders mustergiltig her- 
vorzuheben. 

In ähnlicher Weise nun wie das Gespräch hat sich auch die Gha- 
racteristik zu einer besonderen Gattung didactisch erzählender Prosa 
erhoben. Diese Gharacteristiken sind von doppelter Art. Entweder 
Kchliessen sie sich näher an die Geschichtsschreibung an, insofern ihr 
Gegenstand eine wirklich historische Person ist: solche Gharacteristiken 
8ind z. B. die Gedächtnissreden (eloges), die von französischen Acade- 
mikem auf verstorbene Mitglieder gehalten werden , solche auch die 
litterarischen Gharacteristiken , wie sie A. W. von Schlegel z. B. von 
Bürger und Anderen entworfen hat: die Thaten, aus denen hier der 
Character entnommen wird, sind Schriften, und der Gharacter auch 
nur der schriftstellerische. Hieher gehören auch die früher schon 
erwähnten Schilderungen, die der König Ludwig von Bayern Wal- 
hallas Genossen betitelt hat (LB. 3, 2, 1493). Oder aber, und diese 
zweite Art ist in der Litteratur von grösserer Bedeutung , sie schliessen 
sich mehr an den Roman, und die Persönlichkeiten, deren Gharacter 
soll geschildert werden, sind erst zu diesem Behufe erftmden. Solche 
Gharacteristiken sind die Gharactere des Theophrast und seiner Nachah- 
mer , unter denen de la Bruyöre der berühmteste ist ; auch da wird unter 
der Annahme einer einzigen bestimmten Persönlichkeit je ein allgemein 
gangbarer Gharacter entwickelt; ein Geizhals z. B. wird hingestellt und 
auf dem Grunde dieser erfundenen Persönlichkeit der Geiz von allerlei 
Seiten her und nach allerlei Seiten hin characteristisch geschildert. Die 
Freiheit der Erfindung macht dem Verfasser solcher Gharacteristiken das 
Geschäft leichter, als es ftir die Gharacteristik historischer Personen 
ist Für den Verfasser einer historischen Gharacteristik ist die psy- 
chologische Entwickelung fast das einzige, wenigstens das hauptsäch- 
lichste Mittel, um seiner Darstellung einen gewissermassen historischen 
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Verlauf zu geben: solch ein Gharacteristiker dagegen kann auch die 
einzelnen characteriBtischen Thatsachen in ganz eigentlicher Art histo- 
risch verbinden. Zum Beispiel , er vnll den Character eines Zerstreuten 
entwerfen: wäre der S^rstreute eine historische Person ^ so wttrde die 
eine Thatsache, die als Beleg erzählt wird, vielleicht in ihr zehntes, 
die andere in ihr illnfzigstes Lebensjahr gehören , und es bestünde zwi- 
schen ihnen kein unmittelbarer geschichtlicher Zusanmienhang; hier 
aber, wo die Persönlichkeit des Zerstreuten mit all ihren Zerstreut- 
heiten frei eriunden ist, darf auch alles das in den ununterbrochen 
fortschreitenden Verlauf der Geschichte etwa eines einzigen Tages aas 
dessen Leben zusammengedrängt werden. Solchen Gharacteristiken 
fehlte dann, um zu Novellen oder gar zu Bomanen zu werden, nur 
eine grössere FtUle von thatsächlichem Inhalt und eine reichere Ver- 
wickelung desselben. Wirklich findet sich dergleichen bei Gervantes 
imter seinen Novellen; es sind reine Gharacteristiken, die er jedoch 
Novellen nennt 
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Wie sich die erzählende Prosa sowohl ihrem innem Wesen nach 
als in ihrer äussern historischen Entwickelung an die epische Poesie 
anlehnt, so ist die zweite Art der Prosa, die lehrende, die didactische, 
das Nachbild und Gegenbild der Lyrik, und zwar derjenigen Lyrik, 
in welcher schon eine prosaische Richtung anklingt, der didactischen. 
Schon frttherhin (S. 154) ist angedeutet worden, wie sich das auch wenig- 
stens in der griechischen Litteratur ganz historisch nachweisen lasse : da 
finden sich die Anfange der philosophischen Didaxis dem Wesen und 
der Form des Vortrages nach noch innerhalb der Poesie, und dann 
erst , als die Erkenntniss wuchs, und die Philosophie auf verschiedenen 
Wegen immer mehr der systematischen Ausbildung entgegenreifle, erst 
da stellte sich nach und nach das Bedttr&iss der prosaischen Form 
und die prosaische Form selber ein; die rednerische Prosa aber hielt 
in ihrer Ausbildung gleichen Schritt mit der philosophischen. In der 
neuen Zeit freilich ist auf dem Gebiete der lehrenden Prosa kein 
Stufengang der Art vorhanden, und die Gründe dazu liegen nah. Die 
Deutschen und die übrigen neueren Völker bekamen zu einer Zeit, da 
ihre Poesie noch am Anfang ihrer Laufbahn stand, da sie nur noch 
das einfache Heldenlied besass und noch keine Lyrik , bekamen damals 
schon mit dem Ghristenthum und der kirchlichen Gelehrsamkeit auch 
die lehrende Prosa, und so gehn von den ersten AniUngen unserer 
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Litteratar an neben den verschiedenen Formen der Poesie , wie sie 
stufenweise sich entwickelten, immer schon die beiden Hauptarten der 
lehrenden Prosa her, die Abhandlung und die Bede. Gleichwohl wie- 
derholt sich auch in Deutschland, nur unter solchen Umständen mehr 
verwischt und getrübt, jenes historische Verhältniss der didactischen 
Prosa zur didactischen Poesie. Denn der erste rechte Aufschwung, 
die erste reichliche FttUe und Blüte der abhandelnden und redenden 
Prosa fällt auch bei uns in eine Zeit, wo die Poesie, namentlich aber 
die Lyrik sich überblüht hatte und reif geworden war zur Ablösung 
durch die Prosa : die Zeit vom Ausgange des dreizehnten Jahrhunderts 
bis um 1350, die Blütezeit namentlich der deutschen Mystik. Vorher 
hatte man auch in Deutschland für all dergleichen Dinge der poeti- 
schen Form den Vorzug gegeben. 

Es ist nach diesen historischen Bemerkungen nöthig, das ver- 
wandtschaftliche Verhältniss dieser beiden Arten von Poesie und 
Prosa nun auch in Bezug auf ihr inneres Wesen zu berühren; dabei 
wird sich dann auch ergeben, in welche Arten die didactische Prosa 
zerfalle. 

Die Lyrik fasst das innere Leben des Gemüthes als ein gegen- 
wärtiges und im einzelnen Moment fixiertes auf. In so fem kann denn 
auch die Lyrik Alles in ihren Bereich ziehn, was überhaupt dem gei- 
stigen Leben des Menschen zufällt, und was, da es unvergänglich ist, 
da es immer bestanden hat und bestehn wird, deshalb auch immer 
gegenwärtig ist und in jedem einzelnen Momente existiert, die Gesetze 
der Natur, der Sitte, der Religion. Wenn es nun so die Lyrik sich 
zur Aufgabe setzt, die Wahrheiten der Sittenlehre, der Religion, der 
Naturkunde zur Erkenntniss zu bringen und von ihnen zu überzeugen, 
so ist sie didactisch: die gleichen Zwecke aber verfolgt die didacti- 
sche Prosa. Nur mit dem Unterschiede, dass die didactische Lyrik 
immer, um ihre poetische Geltung zu behaupten, um eben Lyrik zu 
sein, über den blossen Verstand hinausgeht und ihren Lehren nament- 
lich eine Beziehung auf das Gefühl zu geben bestrebt ist, und dass, 
wo sie diess nicht thut, sie auch aufhört, Poesie zu sein, und nichts 
mehr mit der Poesie gemein hat als die äussere metrische Form; 
dagegen die didactische Prosa ist erst recht Prosa, je mehr sie inner- 
halb des Verstandes verharrt, aber es thut ihrem Wesen auch keinen 
Abbruch, wenn sie, um die Ueberzeugungen des Verstandes mit grösserer 
Sicherheit durchzusetzen, auch das Gefühl, ja selbst die Phantasie 
zu Hilfe ruft, sobald nur die Mittheilung der erkannten Wahrheit an 
den Verstand, sobald nur die Ueberzeugung das zunächst wichtigste 
Zäel verbleibt. 
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Die lehrhafte Prosa schränkt sich also entweder aaf den Verstand 
und die Ueberzeugung ein, oder sie nimmt auch OefUhl and Phantasie 
in Anspruch und fbgt somit der Ueberzeugung die'Ueberredung hinzu: 
dadurch nun unterscheiden sich auch die beiden Hauptarten der 
didactischen Prosa, die abhandelnde und die rednerische: die abhan- 
delnde überzeugt, die rednerische tiberzeugt und überredet 

Wir fassen zuerst die abhandelnde Prosa ins Auge. 

Zur abhandelnden Prosa gehören alle wissenschaftlichen Werke, 
deren Inhalt kein historischer ist, die nicht eine bewegte und ver- 
gangene Wirklichkeit der Aussenwelt zum Gegenstande ihrer Dar- 
stellung haben, sondern die Gesetze, die nur dem Geiste wahrnehm- 
bar in beständiger Gegenwart und unveränderlich andauernd hinter 
und unter der beweglichen und vergehenden äusseren Wirklichkeit 
liegen. Die Geschichtsschreibung gehört also zur erzählenden Prosa: 
die Philosophie der Geschichte dagegen zur abhandelnden. 04er: die 
Naturgeschichte, wie man das Wort jetzt strenger zu nehmen pflegt, 
ist rein historisch: sie erzählt von der Bildung und Veränderung der 
Erde oder der ganzen Welt und dessen , was in und auf und mit ihr 
lebt; die Naturbeschreibung hält zwischen erzählender und abhandeln- 
der, historischer und didactischer Prosa eine Mitte, da ihr Gegen- 
stand zwar eine ruhende Wirklichkeit, aber eine Wirklichkeit der 
Aussenwelt und eine solche ist, die in der Darstellung den Anschein 
einer historischen Beweglichkeit gewinnen kann und soll: die Natur- 
kunde dagegen ist rein abhandelnd : denn sie hat bloss von den unwan- 
delbaren Gesetzen zu sprechen , von denen jene bewegte oder ruhende 
Wirklichkeit nur die äussere vergängliche Erscheinung ist. Und so 
fort. Trotz diesem wesentlichen Unterschiede kann man es dennoch 
der abhandelnden Prosa nicht verwehren, dass sie jezuweilen in die 
Erzählung oder Beschreibung hinüberstreife ; es wird ihr auch in vielen 
Fällen unmöglich sein, anders zu verfahren. Namentlich ist natur- 
wissenschaftlichen Werken diese Freiheit zu lassen: die Naturkunde 
wird fort und fort genöthigt sein, hier Glieder der Naturgeschichte, 
dort Glieder der Naturbeschreibung in sich aufzunehmen. An die 
Erinnerung also, darf sich der abhandelnde Prosaiker sehr wohl wen- 
den: denn nur diese eine Seite der Einbildungskraft wird bei solchem 
Verfahren in Mitwirkung gezogen; aber nicht an die selbständige und 
willkürlich schöpferische Phantasie und ebenso wenig an das sinnlich 
und sittlich reizbare Geftlhl. Denn sein Ziel ist lediglich die volle 
unverkürzte Wahrheit, nicht aber das Gute als solches, nicht das 
Schöne, nicht das Edle und Anmuthige. Die abhandelnde Prosa soD 
nur überzeugen wollen, die Ueberredung dagegen durch Anregung 
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des Geftahlg and der Phantasie mnss sie der rednerischen überlassen, 
bei der sie durch Zweck und begleitende Umstände gefordert wird, 
wie wir späterhin sehen werdem. 

Es sind nun zwei Arten der abhandelnden Prosa zu unterscheiden, 
die Abhandlung im engeren Sinne des Wortes und das Lehrbuch. 

Die Abhandlung unterscheidet sich vom Lehrbuch durch ihre ein- 
schränkende Einfachheit: sie hat zum Gegenstande immer nur eine 
jener gesetzlichen Wahrheiten, nur einen wissenschaftlichen Satz; sie 
kann aber in dessen Behandlung bejahend oder verneinend oder aus 
Bejahung und Vememung zusammengesetzt sein, behaupten oder wider- 
legen oder yertheidigen. In beiden letzteren Fällen, wo nicht bloss 
einfach und direct zu überzeugen, sondern zugleich eine entgegen- 
stehende Meinung oder Ueberzeugung aus dem Wege zu räumen ist, 
in diesen Fällen ist dann eine vorzügliche Strenge und Schärfe der 
Untersuchung und die grösste Genauigkeit und Ausftlhrlichkeit der 
Beweisführung erforderlich. Wie aber auch die Abhandlung beschaffen 
sein möge , sei es bejahend oder verneinend oder vertheidigend , jede 
muss überall einem in bestimmter Weise geordneten Entwürfe folgen. 
Und darüber gilt im Allgemeinen folgende Regel , die in so fem sicher 
ist und unverletzlich, als man sie dem Verstände abgesehen hat, der 
seme Urtheile durch eben ein solches Verfahren gewinnt. Es besteht 
nämlich jede rechte Abhandlung aus drei Gliedern, dem Eingang 
(exordium oder expositio), der Abhandlung im engem Sinne des Wor- 
tes oder der Ausführung (disputatio) und dem Beschluss (conclusio). 
Natürlich dürfen diese Glieder nicht stückweise getrennt auseinander- 
fallen, sondem der Uebergangvom einen zum andern muss in schick- 
licher Weise vermittelt sein; es müssen organisch zusammenhangende 
Glieder sein, nicht mechanisch zusammengesetzte Stücke. Im Eingang 
wird der Satz, welcher soll erörtert, die Wahrheit, von welcher soll 
überzeugt werden, in Einem Wort das Thema einfach aufgestellt und 
zugleich die Wichtigkeit oder Nothwendigkeit der Erörtemng nach- 
gewiesen; damit verbindet sich etwa noch, dass von den abweichenden 
Ansichten oder den grade entgegengesetzten Behauptungen Anderer 
Bericht erstattet wird. In den meisten Fällen ist es zweckmässig, 
dass diese Begründung und Einleitung noch vorangehe, um auf das 
Thema hinzuführen, und dann erst das Thema selbst ausgesprochen 
werde. Ist diess geschehen, weiss also der Leser, was es gelte, und 
dass es der Mühe werth sei, darüber nachzudenken und davon zu 
sprechen, so kommt die Erörterung und Ausfllhrung selbst, der eigent- 
liche Kern der Abhandlung, der deshalb auch wieder insbesondere 
Abhandlung genannt wird* Bier wird die vorher einfach und einheitlich 
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aafgestellte Wahrheit analysiert: hier wird der Satz, wenn er mehr 
allgemeiner Art ist, in seine Besonderheiten auseinandergelegt, wenn 
aber ein besonderer, auf die Allgemeinheit zurückgeführt; in beiden 
Fällen bedarf es einer Zergliederung seines Inhaltes; von allen Seiten 
her werden Beweisgründe für seine Wahrheit beigebracht, und nach 
allen Seiten hin werden Folgerungen daraus gezogen und damit die 
möglichen oder wirklich gemachten Einwürfe widerlegt. Dann erst, 
nach dieser analytischen Mannigfaltigkeit der Erörterung kommt im 
dritten Theile, im Beschluss, die synthetisch zusammenfassende Em* 
heit: hier kehrt der Satz wieder, wie er schon im Eingange ist auf- 
gestellt worden , aber doch in ganz anderer Weise , unter ganz anderen 
Verhältnissen: dort ward er aufgestellt, um bewiesen zu werden, hier 
erscheint er als bereits bewiesen; dort ward er vorgelegt, um 
zergliedert zu werden, hier werden die vereinzelten Glieder von 
Neuem zu einem Ganzen zusammengefasst. So stellt jede Abhand- 
lung eine Kreislinie dar, die nach einem langen Umschweife von 
einer anderen Seite her in denselben Punct zurückkehrt, von dem sie 
ausgegangen. 

Sodann das Lehrblieli. Das Lehrbuch verhält sich zur Abhand- 
lung ungefähr wie die ausgebildete Epopöie zum einfachen Heldenliede. 
Während die Abhandlung nur einen vereinzelten wissenschaftlichen 
Satz erörtert, legt das Lehrbuch ein ganzes System wissenschaftlicher 
Wahrheiten dar, es enthält alle einzelnen Lehren einer Wissenschaft 
zusanunengefasst in sich. Ueber Plan und Anordnung eines Lehr- 
buches lassen sich begreiflicher Weise keine allgemeinen Regeln auf- 
stellen, da hierin die eine Wissenschaft diess, die andere jenes Ver- 
fahren fordert, ja manche Wissenschaft deren sehr wohl mehrere 
zulässt, und da auch der jedesmalige Zweck und das Bedürfiiiss derer, 
für welche das Lehrbuch zunächst bestimmt ist, manche Verschieden- 
heiten der inneren und äusseren Einrichtung nöthig machen. Das frei- 
lich muss in jedem Lehrbuch beobachtet werden, was sich übrigens 
ganz von selbst versteht, dass man die Sachen nicht auf den Kopf 
stelle, dass man die Folgerungen erst dann bringe, wenn die Sätze, 
von denen sie begründet werden, aus denen sie hervorgehn, bereits 
dagewesen sind. Dass jedoch begründender Satz und Folgerung immer 
unmittelbar zusammenstehn, das kann man nicht so verlangen. Wenn 
man ein System rein in seinem abstracten Schematismus auffasst, so 
steht da freilich Manches neben einander, was doch die Darstellung 
immer nur nach einander geben kann , und Manches unmittelbar zusam- 
men, was die Darstellung weit von einander trennen muss; dadurch 
wird dann der grade Verlauf der Entwiekelung mannigfach unter- 
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brochen j and der Verfasser ist fort und fort zu demselben episodischen 
Verfahren genöthigt, das wir bereits in der Epopöie (S. 83) und in 
den meisten Arten der Geschichtsschreibung (S. 249) gefunden haben; 
in der blossen Abhandlung ist wie in der Biographie und im ein- 
fachen Heldenliede der Regel nach kein Anlass zu einer solchen 
episodischen Behandlungsweise. 

Es giebt nun noch zwei mehr künstlerische Gestaltungen der abhan- 
delnden Prosa, die Form des Dialogs und die Briefform. Wir sind 
beiden Formen bereits im Gebiet der erzählenden Prosa, des Romans, 
begegnet, und wie wir sie dort kennen lernten als Mittel, eine darge- 
stellte Persönlichkeit noch individueller zu characterisieren, so werden 
sie auch in der abhandelnden Prosa dann angewendet, wenn es darauf 
ankommt, einen wissenschaftlichen Satz oder eine Reihe von Sätzen in 
der grössten Anschaulichkeit darzustellen und recht siegreich überzeugend 
darchzuführen. Denn mit diesen Formen ist die Möglichkeit gegeben, die 
behauptete Wahrheit so erschöpfend von verschiedenen Standpuncten 
aus zu betrachten und alle Einwürfe, auch die unbedeutendsten, in 
solcher Ausführlichkeit hin und her zu überlegen und wo nöthig auch 
zu widerlegen, wie das in der Form der gewöhnlichen Abhandlung 
nur selten angeht. Und natürlich sind diese Vortheile bei dem schneller 
wechselnden Dialog in noch reicherem Masse vorhanden als bei der 
Briefform. Die letztere wird deshalb auch auf Gegenstände, wie sie 
hier in Betracht kommen, nur seltener angewendet. Ein vorzügliches 
Beispiel sind die polemischen Briefe Lessings, die au den Pastor 
Oöze in Hamburg 1778 gerichteten über theologische Dinge, und die 
Briefe antiquarischen Inhalts von 1768. Beidemal haben wir da kei- 
nen eigentlichen Briefwechsel, es sind Alles nur Briefe von Lessing, 
aber sämmtlich in einer so lebendig individuellen Bezüglichkeit, dass 
man keine Fragen und Antworten von der anderen Seite her vermisst. 
Sie sind auf dem Gebiete der abhandelnden Prosa dasselbe, was auf 
dem des Romans Göthes Werther, wo die Briefe auch alle nur von 
Einer Seite geschrieben sind. 

Häufiger war von jeher der Dialog. Der Dialog als umkleidende 
Form der Abhandlung war schon im griechischen und römischen Alter- 
thmn bekannt und beliebt, und auch von Neueren wird er häufig genug 
gebraucht; in Deutschland zuerst von Johann Jacob Engel und Moses 
Mendelssohn (Phaedon oder über die Unsterblichkeit der Seele in drei 
Gesprächen 1767). Zu Zwischenrednem des lehrhaften Dialoges wer- 
den zuweilen fingierte Persönlichkeiten mit willkürlich ihnen beigelegten 
Characteren und Ansichten gemacht: so bei Lessing (Ernst und Falk, 
Gespi^he ftir Freimaurer 1778), bei Karl Wilh. Ferd. Solger (Erwin, 
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Vier Gespräche über das Schöne und die Kunst 1815); das ist jedoch 
hier, wo die Form sich dem Drama nur annähert, noch um yieles 
bedenklicher, als im eigentlichen Drama selbst. Schon dem Dichter 
eines ernsten Dramas wird es schwer, einer erfundenen Persönlichkeit 
volles Leben und rechten Character zu verleihen, aber es ist doch 
möglich: in einem abhandelnden Dialog jedoch, der aller eigentlich 
dramatischen Handlung entbehrt, möchte das gradezu unmöglich sein. 
Das hat Herder auch sehr wohl erkannt und in seinem vortrefflichen 
Werk vom Geist der ebräischen Poesie die dialogische Form bald 
wieder aufgegeben. Daher ist das andre Verfahren, wie es als erstes 
Muster Plato und nach seinem Vorgange auch Cicero beobachtet, um 
vieles vorzüglicher. Die Redenden in Piatos Dialogen sind sämmtlich 
wirkliche, mehr oder minder bedeutende Personen seiner Zeit, Persön- 
lichkeiten von gegebenem Character und bereits bekannten Grnnd- 
ansichten. Da hat er nun den grossen Vortheil, dass er ihren Cha- 
racter und ihre Stellung in der geistigen Welt nicht erst durch ihre 
Reden darzulegen und zu entwickeln braucht, sondern dass er sie 
als bekannt voraussetzt, sie gleich aus dieser ihrer Stellung und ihrem 
Character heraus kann reden lassen. Er darf den Dialog handhaben 
wie ein Epiker, der seine Personen auch nur ihrem Character gemäss 
reden lässt, nicht wie ein Romanschreiber, der durch Gespräche seine 
Personen erst muss zu characterisieren suchen. Aber doch ist er es, 
der sie reden lässt: wenn auch die Redenden selbst keine fingierten 
Personen sind, so sind sicherlich doch diese ihre Gespräche, wenig- 
stens in dieser Gestalt fingiert, ebenso fingiert als jene Gespräche von 
Lessing und Herder und Solger. Denn es ist ausgemacht, dass Plato 
namentlich seinem Socrates Vieles in den Mund legt, was nicht socra- 
tisch , sondern nur platonisch ist. Er legt aber seine platonische Weis- 
heit mit derselben Freiheit und demselben Rechte dem Socrates in 
den Mund, womit ihn Aristophanes in den Wolken allerhand Thor- 
heiten in Wort und That begehn lässt Beide brauchten ein reprä- 
sentierendes Individuum, Aristophanes für die Philosophiererei, Plato 
ftir die Philosophie: beide nahmen dazu einen und denselben und 
fassten und gestalteten ihn jeder von seinem Standpuncte aus und für 
seine Zwecke. Uebrigens soll die Briefform wie die des Dialogs 
immer bloss zur Umkleidnng dienen : der Gang der Abhandlung muss 
in ihnen der gleiche, muss ebenso dreitheilig emgerichtet sein, wie 
das vorher ist angegeben worden. Man darf die Art, wie man sich 
wohl gewöhnlich bespricht oder Briefe wechselt, nicht so getreu nach- 
ahmen, dass man all die Verwirrungen und Missverständnisse, die 
schiefen Fragen und verkehrten Antworten, die da vorzukommen 
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pflegen, nun anch in die abhandelnden Briefe und Dialoge hinüber- 
nähme: denn alsdann würden diese Formen dem letzten Zwecke der 
Ueberzengung mehr schaden als nützen. Dergleichen muss natürlich 
beseitigt werden, ausser wo es, wie bei Plato, zur Entwickelung hilft, 
oder, wie bei Socrates, zur dialectischen Methode gehört, und die 
Kunst des Verfassers wird sich besonders darin zeigen, dass der 
Dialog, der Briefwechsel vollkommen planmässig geordnet sei, und 
man es ihm doch nicht ansehe, dass es vielmehr scheine, als mache 
sich das Alles so von selbst, als gehe das Gespräch in leichten, zufäl- 
ligen Schritten einen vorher noch gar nicht berechneten Weg. Als 
negatives Muster mag 0. F. Gruppes Antaeus gelten, ein gegen die 
Hegelische Philosophie gerichteter Briefwechsel: hier finden wir nichts 
als ein planloses Durcheinander, mitten im Briefwechsel ist das gesetzte 
Ziel schon mehrere Mal erreicht, und mehrere Mal wird wieder von 
vom angefangen: es herrscht in diesem fingierten Briefwechsel, der 
doch auf ein bestinmites Besultat hinarbeitet, beinahe noch mehr ver- 
gessliche und unaufmerksame Nachlässigkeit, als sonst wohl in einem 
wirklich geftlhrten Briefwechsel herrscht, wenn er mit Verstand geführt 
wird. 

Soviel von der ersten Art der lehrenden Prosa; nunmehr haben 
wir noch die rednerische Prosa zu besprechen. 

Mit der Betrachtung der rednerischen Prosa gelangen wir zu 
demjenigen Abschnitte der Rhetorik, der insbesondre für sich den 
Namen der Rhetorik ansprechen darf, insofern Rhetorik eigentlich 
die Theorie der Beredsamkeit bezeichnet Da wir gegen die gewohnte 
Weise Alles ausschliessen , was der Stilistik angehört, so wird fttr 
uns dieser Abschnitt, obwohl immer noch umfangreich genug, kürzer 
ausfallen, als sonst die Rhetoriken zu sein pflegen. 

Der Unterschied der rednerischen Prosa von der abhandelnden 
ist bereits kurz bezeichnet worden: die abhandelnde sucht ihren lehr- 
haften Zweck zu erreichen durch blosse Ueberzengung, die rednerische 
braucht nach der Ueberzengung auch noch die Ueberrednng. Die 
Abhandlung verbleibt daher bei der blossen Wirksamkeit des Verstan- 
des und der Einwirkung auf den Verstand; von den anderen Kräften 
darf etwa nur noch die Erinnerung in ihr thätig sein und auch diese 
nur in so fem, als die Abhandlung zuweilen ihre eigentliche Natur 
ablegt und in die Erzählung oder Beschreibung übergeht. Die Rede 
hat freilich als nächstes Ziel auch nur den Verstand: aber sie ftlgt zu 
der Gewalt der verständigen Ueberzengung immer noch diess, dass 
sie auch die Einbildung in Anspruch ninmit und namentlich mit ihrer 
Hilfe anch auf das GefUhl einwirkt, und zwar insofern auf diesem der 
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Wille beruht. Der Grund ist der, dass jegliche Rede ausser jenem 
unmittelbar in ihr selbst liegenden Zwecke der Belehrung noch einen 
zweiten über ihre unmittelbare Wirkung hinaus liegenden hat: es 
genügt ihr nicht daran, eine verständige Einsicht der Zuhörer zu 
bewirken und zu befestigen, sie bezweckt demnächst auch, dass sich 
dieser gewonnenen Einsicht gemäss der Wille der Zuhörer thatsächlich 
äussere: hinter der ersten unmittelbaren Wirkung, dem Wissen, zielt 
sie immer noch auf eine zweite mittelbare, das Wollen und Handeln. 
Und in so fem könnte man die Bede allenfalls von der übrigen Prosa 
absondern und sie dieser und der Poesie gegenüberstellen in der Weise, 
dass, während die Poesie auf das Schöne, die übrige Prosa auf das 
Wahre zielt, die Bede zum letzten Zwecke das Gute hat Damit Mite 
denn auch diese dritte Aufgabe des Menschen ihren sprachlichen Aus- 
druck und ihre Erfüllung durch das Wort gefunden. Unthunlich ist 
das nur, weil die Bede doch auch nur Prosa, keine Ton Poesie und 
Prosa yerschiedene dritte Form ist. Diesen practischen, thatsächlichen 
Zweck hat aber eine Bede immer nur darum und deshalb, weil sie 
auch aus einem thatsächlichen Grunde und Anlass hervorgeht: das 
Factum, das noch in der Zukunft liegt als eines, dessen Wollen erst 
betrieben wird, steht inuner in causalem Zusanmienhang mit einer 
bereits vergangenen oder noch gegenwärtigen, factischen Wirklichkeit 
Und so hat jede Bede nach beiden Seiten hin, vor sich und hinter 
sich, eine factische und practische Beziehung. Solch eine vorwärts und 
rückwärts gehende Beziehung und solch ein doppeltes Ziel, das theore- 
tische ftlr den Verstand, das practische ftlr den Willen des Hörers, hat 
jegliche Bede, sobald sie eine rechte Bede, eine Bede dem Wesen nach 
ist, und nicht bloss der Form und dem Scheine nach. Wir können 
das Alles am besten des Nähern ausführen, wenn wir gleich hier die 
verschiedenen Arten der Bede unterscheiden, die zu unterscheiden 
sind. Da giebt es erst im Allgemeinen den Gegensatz zwischen 
weltlicher und geistlicher Beredsamkeit; die weltliche ist aber ent- 
weder eine politische oder eine gerichtliche. Somit ergeben sich die 
drei Arten der politischen, der gerichtlichen und der geistlichen Bered- 
samkeit 

Die politischen Beden heissen bei den Theoretikern des Alterthums 
bercUhschlagende (y^vng av^ißmlevrimov , genus ddiberatwum). Diese 
Art der Beredsamkeit, und eigentlich auch die gerichtliche, kann sich 
immer nur bei solchen Völkern ausbilden, denen eine freie Oeffentlich- 
keit des Staatslebens vergönnt ist, in Bepubliken und in constitntio- 
nellen Monarchien. Wir werden also die Muster politischer Bedekunst 
namentlich bei den Griechen und für die neuere Zeit am frühesten in 



2. DIB LBBBSNDB PB08A. 27B 

England and etwa in Frankreich zu suchen haben. Jede solche Rede 
hat ^o zaerst einen äusseren Anstoss und Anlass in einer eben gesche- 
henen Thatsache oder in einer noch vorliegenden Wirklichkeit. Es 
hat sich z. B. Philipp von Macedonien als Eroberer UebergrifFe erlaubt, 
wodurch Athen in seiner freien Existenz gefährdet ist; oder es ist 
dadurch, dass die volkreichsten und blühendsten Städte Englands gar 
nicht im Parlament repräsentiert sind, ein bedrohliches Missverhältniss 
innerhalb der englischen Verfassung eingetreten. Nun treten Demosthe- 
nes und Lord Rüssel vor dem versammelten Volke auf und entwickeln 
die politischen Grundsätze, welche bei diesem Anstoss in Betracht kom- 
men: aber sie haben es nicht bloss auf diese Theoreme abgesehen, sie 
wollen Athen und England nicht bloss von deren Wahrheit überzeugen, 
sondern sie wollen ihr Volk auch bewegen, dieselben ins Werk zu 
setzen, jene Theoreme auch practisch zu machen, nicht bloss zu wis- 
sen, sondern auch demgemäss zu wollen und zu handeln; die Athener 
sollen sich zum Schutze ihrer Freiheit wa£fnen, die Volksvertretung 
Englands soll reformiert werden: kurz, sie fügen zu der Ueberzeugung 
noch die Ueberredung: erst damit wird ihr Vortrag zu einer Rede, 
ohne sie wäre er eine blosse Abhandlung. Und so wie in diesen Bei- 
spielen ist jegliche politische Rede immer nur eine Erörterung von 
Grundsätzen der Staatsweisheit auf einen thatsächlichen Anlass und zu 
einem thatsächlichen Zwecke. 

Die gerichtliehe Rede {yevog rf/xawxoi', genus judidale) hat in 
derselben practischen Doppelbeziehung die Wahrheiten des Rechts, die 
rechtlichen Grundsätze darzulegen und zu behaupten. Sie klagt ent- 
weder an oder sie vertheidigt. In beiden Fällen ist der thatsächliche 
Anlass eine Rechtsverletzung: denn auch eine unbegründete Anklage, 
gegen die sich nun die Vertheidigung richtet, ist eine Rechtsverletzung. 
Der vertheidigende oder anklagende Redner will nun nicht bloss jene 
Kechtssätze erkannt und anerkannt, sondern auch angewandt haben, 
es soll sich daraus in der Wirklichkeit eine Wiederherstellung der 
gestörten Rechtsverhältnisse ergeben. Freigebung des unschuldig Ange- 
klagten^ Bestrafung des Schuldigen. Ich brauche kaum zu erinnern, 
dass sich von den antiken Mustern der gerichtlichen Beredsamkeit die 
Mehrzahl in der römischen Litteratur, bei diesem Volke des Rechtes 
vorfindet 

Von geistlicher Beredsamkeit weiss das antike Heidenthum nichts; 
aber sie ist nicht grade dem Christenthum, sie ist überhaupt den mono- 
theistischen Religionen eigen, auch dem Judenthum und dem Mohame- 
danismus; sie hat sich aber, getragen durch den Gehalt des religiösen 
Bekenntnisses und durch die anderweitige Bildung, in der christiichen 

Waekernagel, Poetik , Rhetorik und StiliaUk. 1 8 
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Welt zur höchsten Stufe der Vervollkommnung erhoben. Hier finden 
wir auch schon frühzeitig und immer wieder ihre Theorie, die Homi- 
letik. Die älteste Homiletik ist in den vier Büchern de doctrina chri- 
stiana von Aurelius Augustinus (354 — 430) enthalten. Man macht 
einen Unterschied zwischen Predigten und Casualredcn (Gelegenheits- 
predigten): danach könnte es scheinen, als wenn die geistliche Bered- 
samkeit zur Darstellung ihrer, der religiösen Wahrheiten nicht grade 
immer eines vorliegenden factischen Anlasses, einer Gelegenheit bedürfe, 
in der Art, wie die gerichtliche und die politische sich immer an einen 
solchen anlehnen: allerdings haben auch nur die Casualreden emen 
Anlass, der in ganz gleicher Weise der geschichtlichen Wirklichkeit 
angehört, z. B. den Tod eines Gemeindegliedes, einen Sieg, eine 
gesegnete Ernte oder etwa eine Predigerversammlung u. dgl. Indessen 
auch den im engeren Sinne sogenannten Predigten fehlt der äussere 
Anlass und Anstoss nicht, sie knüpfen sich auch an etwas historisch 
Gegebenes, nur freilich an etwas historisch Gegebenes von ganz anderer 
Art als jene weltlichen Reden, nämlich an das Wort Gottes. Hier ist 
also der Anlass keine bloss einmal eingetretene Thatsache, es sind 
keine grade jetzt nur vorliegenden Umstände, sondern eine in unver- 
änderlichem Bestände fortdauernde Wirklichkeit, wie denn auch nach 
der strengeren Ordnung der katholischen und der ihr folgenden luthe- 
rischen Kirche mit jedem neuen Kirchenjahr derselbe Kreislauf der- 
selben biblischen Texte, der sogenannten Perikopen, wiederkehrt In 
gleicher Weise unterscheidet sich auch der practische Zweck der geist- 
lichen Beredsamkeit von dem practischen Zwecke der weltlichen. Der 
gerichtliche Redner und der politische haben, wie ihr Anlass ein momen- 
taner ist, so auch immer nur eine momentane und vereinzelte Wirkung 
im Auge; die Thatsachen, die sie bezwecken, sind Thatsachen der 
äusseren Welt und können deswegen auch immer nur einmal grade 
so zur Erscheinung kommen: die Aussendung der athenischen Flotte, 
die Freisprechung des Roscius von Ameria sind die Sache eines 
Momentes. Und jede neue Rede geht auf Herbeiftthrung neuer so 
vergänglicher Facta aus. Anders die geistliche Beredsamkeit. Indem 
hier der Redner auf Anlass des göttlichen Wortes die Wahrheiten der 
Religion verkündigt, ist seine Absicht nicht, die Zuhörer zu einer vor- 
übergehenden äusseren Handlung zu bewegen; wie hier der Anlass ein 
beständig fortdauernder ist, so liegt auch die bezweckte Wirkung nicht 
in den Schranken des Momentes und der sinnlichen Aussenwelt, son- 
dern es ist die nirgend von Raum und Zeit abgegrenzte, über das 
Erdenleben hinausgreifende Erbauung des Reiches Gottes. Also auch 
hier ein practischer Zweck, zu dessen Herbeiführung die blosse Ueber- 
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Zeugung nicht ausreichen würde, flir den auch der Wille muss ange- 
regt werden; auch hier eine Thatsache, nur keine momentan vergäng- 
liche; auch hier eine Wirklichkeit, nur keine mit Auge und Ohr wahr- 
nehmbare. Und jeder Prediger will in jeder neuen Predigt keinen 
anderen Zweck, als immer wieder diesen selben. 

Ausser diesen drei Arten von Reden, den politischen, den gericht- 
lichen und den geistlichen, gab es schon im Alterthum und giebt es 
namentlich in der neueren Zeit noch mancherlei Reden anderer Art, die 
sieh alle unter dem altherkömmlichen Namen des (/enus dcmonstra- 
tivum (jbvog LcideiAii'/.nv) vereinigen lassen: dieser Name sagt so wenig 
Bestimmtes aus, dass er zugleich sehr Vieles aussagen kann. Die 
alten Rhetoriker belegen aber mit diesem Namen insbesondere die 
Lobreden, Reden, die bestimmt smd, die Verdienste eines Lebenden 
oder Todten zu verherrlichen, daher auch die Benennung ijenus lau- 
daiorium {Xoyog Trav^/r^/xoc), womit zunächst eine in der allgemeinen 
VolksversanMnlung {;jmvi]yv(jii^) gehaltene Festrede, dann aber auch und 
vorzugsweise eine Lobrede bezeichnet wird. Wir haben aus dem Alter- 
thum z. B. emen solchen Panegyricus vom jungem Plinius, eine auf 
Trajan im Senat gehaltene Lobrede, bei Trajans Lebzeiten und in 
dessen Anwesenheit, deshalb auch in beständiger Anrede an Trajan 
selbst gerichtet. Aus neuerer Zeit gehören dahin z. B. Engels noch 
bei Friedrichs des Grossen Lebzeiten verfasste Lobrede auf diesen, 
sodann die von Göthe am 18. Februar 1813 in der Freimauerloge zu 
Weimar gehaltene Gedäehtnissrede Zu brüderlichem Andenken Wielands 
(LB. 3, 2, G47); dahin auch die schon früher (S. 263) genannten acade- 
mischen Eloges der Franzosen. Indessen ob und inwiefern dergleichen 
Reden eigentlich noch der Name von Reden gebühre, ist schon früher 
augedeutet worden. Alle Reden dieser Art haben zuletzt mit den 
eigentlichen Reden nur noch die Form gemein, und auch diese nur in 
unvollkommener Weise, da ihnen zu viel von dem rechten Wesen der 
Rede gebricht. Ihr Anlass ist häufig gar keine rechte Thatsächlichkeit, 
weder eine momentane, noch eine beständig fortdauernde; einen practi- 
schen Zweck haben sie auch nichts da es keine allgemeinen Wahr- 
heiten sind, die hier sollen dargestellt und auf einen bestinmiten Fall 
angewendet werden. Sondern ein PanCf^yricus ist von Anfang bis zu 
Ende eben weiter nichts als eine Characteristik, also eine historisch 
didactische Darstellung, die aber an der characterisierten Person nur 
die löblichen Seiten betrachtet und die tadelnswerthen überkleidet; um 
jedoch diess zu können, müssen Verstand und Erinnerung noch, die 
Phantasie und die Sentimentalität zu Hilie rufen, und damit ist es 
denn dem Panegyricus erleichtert, seiner Beschreibung den Anschein 

18-'' 
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einer Rede zu geben. Ein Panegyricus der neueren Zeit jedoch macht 
Yon den übrigen eine bemerkenswerthe Ausnahme , die academisehe 
Lobrede Johannes von Müllers auf Friedrich den Grossen (De la gloire 
de Fräd6ric IL; deutsch von Göthe: LB. 3, 2^ 597). Allerdings geht 
auch sie auf Characteristik aus, aber nicht ohne einen gewissen 
thatsächlichen Anlass und nicht ohne practischen Zweck, wie beide fiir 
eigentliche Reden gefordert werden. Der thatsächliche Anlass ist der 
in der Berliner Academie beständig fortdauernde Ruhm jenes Königs, 
wie ja dieselbe noch gehalten ist, alljährlich dessen Gedächtnisstag 
zu feiern; der practische Zweck lag in den waltenden Sieitumständen: 
die Rede ist gehalten im Jahre 1807, als die preussische Monarchie 
yemichtet zu sein schien: da galt es denn, durch das Bild jenes 
Ruhmes sowohl die Preussen selber zu trösten und zu ermuthigen , als 
auch den Uebermuth des Siegers zu dämpfen und seine Grossmuth za 
gewinnen. Bei der Verdeutschung mag man noch besonders bewan- 
dem, wie es Göthe gelungen sei, sich den Eigenthümlichkeiten des 
Müllerischen Stiles anzuschmiegen. 

Wenn die Lobreden eigentlich Characteristiken, also wesentlich 
historisch sind, nur umkleidet mit dem Schmucke der Rhetorik, so 
sind eine andere Art Reden, die wir auch ganz wohl noch zu dem 
genus demonstrativum rechnen dürfen, häufig weiter nichts als Abhand- 
lungen. Es sind das die Schnlredeii, Reden bei academischen und 
Schulfeierlichkeiten, deren die neuere Zeit viele auch über Gegenstände 
nicht historischer Art besitzt: das Alterthnm kannte dergleichen noch 
gar nicht. Als Beispiele erwähne ich hier bloss Herders Schulrede 
von der Annehmlichkeit, Nützlichkeit und Nothwendigkeit der Geogra- 
phie (LB. 3, 2, 485) und Schillers academische Antrittsrede vom Jahre 
1789: „Was heisst und zu welchem Ende studiert man Universal- 
geschichte ?'' Im Grunde sind das nur Abhandlungen über wissen- 
schaftliche Themata, verständig überzeugende, ohne rechte rückwärts 
und vorwärts deutende factische Bezüglichkeit, denen es aber deshalb 
möglich war obenhin den Anschein von Reden zu geben, da die Rede 
in der ganzen Art und Weise ihres Baues so viel Uebereinstimmendes 
hat mit dem Bau einer Abhandlung, wie dieser früher ist beschrieben 
worden. 

Wir sprechen jetzt vom Bau der Rede. Wohlgeordnete Abband- 
lungen bestehn, wie wir gesehen haben (S. 267), jedesmal ans dreiTheileo, 
dem Eingänge, der eigentlichen Abhandlung und dem Beschlnss. Die 
Rede nun, da ihr unmittelbarer und in ihr selbst liegender Zweck 
auch die Ueberzeugung ist, muss sich, um diesen Zweck zu erlangen, 
ebenso gliedern und ordnen, wie eine Abhandlung geordnet ist, auch 
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dreitheilig. Aber es ist bei der Rede ein äusserer Anlass, der zur 
Betrachtung und Erörterung der behandelten Wahrheiten getrieben 
hat, und es kommt bei ihr zu dem unmittelbaren theoretischen Zwecke 
der Ueberzengung noch ein mittelbar practischer: es soll, wenn die 
Rede vorüber, nicht bloss etwas gewusst, es soll auch etwas gewollt 
und gethan werden; sie zielt nicht bloss auf das Wahre, sondern 
darüber hinaus auch noch auf das Gute. Um diess Resultat herbei- 
znftlhren, bedarf es nun nächst der Einwirkung auf den Verstand noch 
der Einwirkung auf den Willen, nächst der Ueberzengung noch der 
Ueberredung , diess Wort natürlich nicht in dem gemeinen Sinne genom- 
men, sondern in dem höheren, den ihm die wissenschaftliche Sprache 
gegeben hat, wo auch die reinste und ehrenhafteste Einwirkung auf 
einen fremden Willen so genannt wird. Um aber auf den Willen ein- 
zuwirken und ihn zu bestimmen, müssen Einbildung und Geftihl ange- 
regt werden: demnach bleibt der dreitheilige Bau der Abhandlung 
zwar auch die Grundlage ftlr den Bau der Rede, aber die practischen 
Beziehungen und die Einmischung von Gefühl und Einbildung geben 
dem Gebäude, das über jener Grundlage errichtet wird, die vielglie- 
drigste Mannigfaltigkeit. Der factische Anlass will auch, und dieser 
natürlich gleich zu Anfange im ersten Theile, angegeben sein, der 
practische Zweck verlangt seinen stärksten Ausdruck natürlich im 
letzten, im dritten; und so drängt sich Alles, was die Rede vor der 
Abhandlung voraus hat, in den ersten und in den dritten Theil, an 
den Anfang und an das Ende, und nur der mittlere Theil bleibt allge- 
mein betrachtet in der Rede so beschaffen, wie er es in der Abhand- 
lung ist : Kern und Mitte bildet auch hier die auf den Verstand berech- 
nete Wirksamkeit des Verstandes, bildet die Abhandlung im engeren 
Sinne, die zur Ueberzengung fahren soll; wenn auch dieser Theil von 
der Einbildung und dem Gefühl gefärbt wird, so ist das eben eher 
nur eine Färbung, damit er im Aeusseren nicht gar zu sehr absteche 
von den anderen Theilen: sein Wesen aber ist rein verständig. 

Bei solchem Verhältnisse der Rede zur Abhandlung zeriaUt zwar 
auch jene in drei Glieder, die wie die der Abhandlung benannt wer- 
den, nämlich in Eingang, Ausfuhrung oder Abhandlung und Beschiuss, 
oder lateinisch exordium oder expositio, disputatio und condusio. 
Aber in das Exordium gehört hier neben der Exposition der Wahr- 
heiten, welche sollen behandelt werden, noch die Angabe des facti- 
schen Anlasses, und zugleich wird hier der erste Versuch gemacht, auf 
den Willen einzuwirken; und in der conclusio kommt zu der verstän- 
digen Zusammenfassung des bis dahin Disputierten noch die Beziehung 
auf den practischen Zweck und deswegen auch ein wiederholter und 
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nun noch stärkerer Anlauf auf den Willen der Zuhörer, Daher zer- 
fallen denn exordium und conclusio wieder in mehrere untergeordnete 
Glieder. Und diese Mehrgliedrigkeit des ersten und des dritten Theiles 
ist für viele Khetoriker ein Grund, bei der Rede ganz und gar nicht 
von einer dreitheiligen Einrichtung zu sprechen, sondern eine grössere 
Reihe von Theilen vollkommen coordiniert neben einander zu stellen, 
deren dann die einen vier, die anderen sechs, ja manche Lehrer der 
geistlichen Redekunst, der Homiletik, sieben zählen. Wo man vier 
Theile unterscheidet, heissen sie: Eingang, Exposition, Argumentation 
und Beschluss; wo sechs, Eingang, Exposition, Erklärung, Beweis- 
führung, pathetischer Theil, Beschluss; die sieben Theile, welche die 
Homiletik aufstellt, sind: Gebet, Eingang, Uebergang, Thema, Em- 
theilung, Ausführung, Beschluss. Diese vier, sechs, sieben Theile 
lassen sich aber alle sehr wohl auf die von der Abhandlung gegebene 
drcitheilige Grundlage zurückflihren , und man thut es mit dem grössten 
Nutzen und muss es thun: wir haben früher gesehen, welche organi- 
sche Nothwendigkeit bei der Abhandlung sie besitze. Wir rechnen 
demnach zum Exordium von den vier Theilen und ebenso von den 
sechs Eingang und Exposition, von den sieben der Homiletiker Gebet, 
Eingang, Uebergang, Thema und Eintheilung ; mit der disputatio fallen 
zusammen von den vier Theilen die Argumentation, von den sechs die 
Erklärung und Beweisführung, von den sieben die Ausführung; mit der 
conclusio endlich von den vier Theilen der Beschluss, von den sechs der 
pathetische Theil und der Beschluss, von den sieben der Beschluss. 

Indem wir jetzt zur näheren Betrachtung der drei Theile der 
Rede und ihrer Unterabtheilungen übergehn, haben wir noch die 

allgemeine Bemerkung vorauszuschicken, dass zwar die Theorie der 

# 

Rhetoriker diese Theile von einander sondere, und dass auch der 
Redner, wenn er die Rede entwirft, diese Gliederung ins Auge fassen 
müsse, dass jedoch bei der Ausführung Alles darauf ankomme, die 
Haupttheile sowohl als die Unterabtheilungen so eng und innig als 
möglich mit einander zu verketten und zu verschmelzen. Darauf kommt 
hier, in einer Rede, noch viel mehr an, als das bereits in einer Ab- 
handlung der Fall ist; denn den lebendigen practischen Zwecken, welche 
jegliche Rede hat, ist wahrlich schlecht damit gedient, wenn der 
Zuhörer statt eines belebten und beseelten Leibes das starre Gerippe 
eines Schemas mit nach Hause nimmt. Zwar bldbt ihm alsdann der 
Gedankengang des Ganzen Schritt für Schritt erinnerlicher, und er 
weiss sich leichter über das, was er gehört hat, eine verständige 
Rechenschaft zu geben: aber eben eine verständige Rechenschaft; sein 
Verstand ist dann mehr in Anspruch genommen als flir den wesent- 
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liehen Zweck der Rede taugt, net)cn der Belehrung und durch dieselbe 
auch auf den Willen einzuwirken. Gleichwohl lässt sich, wie einmal 
die Sachen stehn, jene enge Verkettung beinahe nur noch von der 
weltlichen Beredsjimkeit fordern: denn in der geistlichen ist es durch 
Kückgicht auf die alleräusserlichste Bequemlli^hkeit des Predigers und 
der Gemeinde zu einer weitverbreiteten Ucbung geworden, besonders 
in der lutherischen Kirche, dass nach Vollendung des ersten Theiles 
l?radezu innegehalten und aller Zusammenhang durch eine wirkliche 
Pause, durch den Gesang der Gemeinde unterbrochen werde. Dagegen 
kann nun, wo das einmal üblich ist, der geistliche Redner nichts 
mehr machen: aber er soll, was er hier verfehlen muss, wenigstens 
anderswo zu ve^üten suchen, soll dann wenigstens anderswo die 
Tebergänge von Theil zu Theil, von Glied zu Glied desto leichter 
und unmerklicher, desto mehr innerlich, desto weniger äusserlich 
l)ilden. 

Der erste Theil, das Exordluiii. Die Bestimmung des Einganges 
ist, wie Cicero (z. B. de inventione 1, 15, 20) und andere Rhetoriker 
des Alterthums lehren, den Zuhörer wohlwoUnnd, aufmerksam und 
ijrlrhrig zu machen: exordium est ut auditorem habeas benevolum 
attentum docilem. Wir können uns vollkommen an diese Definition 
lullten, und wir wollen ihr mehr bindende Aufmerksamkeit schenken, 
als das wohl sonst bei den neueren Rhetorikern der Fall ist. Einmal 
ist auf die Reihenfolge der Adjectiva zu achten: sie sind weder so 
gleichbedeutend, noch stehn sie einander in ihrem Smne so fem, dass 
es gleichgiltig sein könnte, wie man sie ordnet. Ihre Anordnung 
enthält vielmehr einen causalen Fortschritt: die benevolentia bewirkt 
die attentio, und die attentio hat zur Folge die docilitas. Demgemäss 
richtet sich denn auch das Exordium in eben diesem Stufengange auf. 
das genannte dreifache Ziel: es sucht zuerst Wohlwollen zu gewinnen, 
dann erweckt es Aufmerksamkeit, dann endlich nimmt es die Geleh- 
rigkeit in Anspruch. Sodann ist auch anzuerkennen , wie jene Defini- 
tion Zweck und Wesen des Exordiums vollständig erschi)pfe; sie 
l)erück8ichtigt das Verhältniss, in welches sich der auftretende Redner 
zu seiner Zuhörerschaft begiebt; sie berücksichtigt die im Exordium 
geforderte Rückdeutung auf den Anlass und die Hinweisung auf den 
bevorstehenden theoretischen Inhalt und den practischen Zweck der 
liede, sie berücksichtigt das Zusammenwirken der drei Seelenkräfte, 
des Gefilhls, der Einbildung, des Verstandes; sie berücksichtigt mit 
Einem Worte die Mischung des allgemeinen lehrhaften Elementes mit 
dem besonderen rednerischen, durch welche das Exordium einer Rede 
sich von dem einer Abhandlung unterscheidet. 
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Das ist nun Alles genauer zu erörtern. Es ist angemessen, dass 
die Rede sich gleich von vom herein als solche ankündige; dass de 
schon beim ersten Anfange ihren eigenthtlmlichen Gharacter behaupte 
und bewähre ; also dass sie gleich mit einer Einwirkung auf den Wil- 
len, mit Ueberredung anhebe. Nun ist es aber nicht möglich , schon 
jetzt den Willen auf das bestimmte Ziel hinzulenken, das jenseits der 
Rede liegt, schon jetzt den Zuhörer zu fiberreden, dass er etwas 
thue: er ist ja noch gar nicht belehrt, was geschehen ist, wie kann 
man ihm da schon sagen, was geschehen solle? Er ist Aber die 
ganze Sache noch zu gar keiner theoretischen Ueberzeugung gelangt: 
wie kann man da jetzt schon einen practischen Entschluss von ihm 
fordern? Diese eigentliche, volle Ueberredung muss daher nothwen- 
diger Weise verspart werden auf den dritten Theil, wo die factische 
und wo die practische Belehrung bereits abgethan und zur Genüge 
ausgeführt sind. Gleichwohl soll das Exordium mit Ueberredung 
beginnen. Das geht nun unter solchen Umständen nur in der Weise, 
dass der Redner die Willfährigkeit der Zuhörer statt auf den beab- 
sichtigten Zweck auf sich selbst hinleite, auf sich den Redner^ der 
den Zweck beabsichtigt; dass er die Zuhörer zwar noch nicht jenem 
Zwecke, sondern nur noch sich selbst geneigt und wohlwollend zu 
machen suche. Und damit ist denn auch für die eigentliche, volle 
Ueberredung schon genug gewonnen: ist der Zuhörer dem Redner 
einmal geneigt, begleitet er die Worte dessen, der ihn überreden 
will, von Anfang an mit persönlichem Wohlwollen, so ist er damit auch 
schon halb ftlr die Sache gewonnen , und das Wohlwollen fttr die Person 
wird sich unvermerkt in ein Wohlwollen für deren Zwecke verwandeln. 
Es beginnt also das Exordium und die ganze Rede damit, ut auditorem 
.habeas benevolum. Man nennt deshalb diess Anfangsglied auch capk^- 
tio benevolentiae ; auch werden zuweilen die Benennungen Exordium 
und Eingang ziemlich ungeschickt auf diese eine Unterabtheilung ein- 
geschränkt. Man könnte dieselbe auch den subjectiven Theil nennen: 
denn es handelt sich hier nur noch um die Stellung des redenden 
Subjectes zu der hörenden Versammlung, nicht aber um die factischen 
und practischen und theoretischen Objecto seines Vortrages. Wie aber 
kann nun der Redner sich das Wohlwollen der Zuhörerschaft erwerben ? 
Indem er das Gefühl derselben auf wohlthuende Weise berührt durch 
Bescheidenheit, was ihn selbst betrifft, und durch Freundlichkeit gegen 
die Hörer; Beides fliesst in der Regel zusammen: je nachdrücklicher 
der Redner seine eigene Unzulänglichkeit bekennt, je mehr er sich 
selber von dem Rechte nimmt, sich als Lehrer über die Andern zu 
erheben, desto gewinnender ist das flir diese Andern; desto mehr füh- 
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leD sich diese Zuhörer, die doch eigentlich nnter dem Redner stehn, 
neben demselben ; desto eher werden sie sich also geneigt finden lassen, 
seine Zwecke auch zu den ihrigen za machen. Doch davon später 
noch einmal mid mehr. 

Wenn nun durch die captatio benevolentiae die Ueberredung ein- 
geleitet ist, so ist es an der Zeit, dass auch die Belehrung ihren 
Anfang nehme, dass der Redner, nachdem er den subjectiven Theil 
abgethan , nun auch zu den Objecten übergehe. Denn die Belehrung hat 
jetzt noch zwei Objecte vor sich, eines ^ das der Eingang der Rede voraus 
hat vor dem Eingang der Abhandlung, und eines, das beide mit einander 
theilen: jenes ist der factische Anlass, der vor der Rede liegt, dieses die 
theoretische Wahrheit, welche in dem mittleren Haupttheile, in der dispu- 
tatio ausführlich soll abgehandelt werden , also ein factisches und ein 
theoretisches, ein mehr historisches und ein mehr eigentlich didactisches 
Object Welches soll nun der Redner zuerst berühren ? Am besten zuerst 
den factischen, den thatsächlichen Anlass. Und das aus mehreren Grün- 
den, wovon der einfachste dieser ist, dass derjenige Punct, an wel- 
chen die ganze bevorstehende Erörterung soll angeknüpft werden, doch 
erst muss gegeben und festgesetzt sein^ ehe man daran etwas knüpfen 
kann. Es wird damit aber noch zweierlei gewonnen. Einmal dass 
die Rede nun auch auf der zweiten Stufe des Einganges noch eben 
da verharrt, wohin sie sich auf der ersten gestellt hatte, auf* dem 
eigentlichen Grund und Boden der Rede: auf der ersten wandte sie 
sich durch das Gefühl an den Willen , was die Abhandlung nicht thut ; 
auf der zweiten schaut sie nun durch die Embildung rückwärts in 
die Vergangenheit nach thatsächlichen Motiven, wa^ die Abhandlung 
wiederum nicht thut; so dass nun erst auf der dritten und letzten 
Stufe des Einganges, auf derjenigen, die zu dem zweiten Haupttheile 
überftihrt, die Rede mit der Abhandlung zusammentrifiH;. Sodann hat 
diese Anordnung noch einen anderen Vortheil. In der captatio bene- 
volentiae hatte sich der Redner neben , ja er hatte sich vielleicht unter 
die Zuhörer gestellt, bloss um sie günstig zu stimmen: diess Ver- , 
hältniss kann aber nicht bestehn bleiben, es kehrt sich um, sowie 
das rein abhandelnde Element der Rede hervortritt ; sobald der Redner 
zQ belehren beginnt zum Behnfe der Ueberzeugung , alsobald macht 
er auch darauf Anspruch, über den Zuhörern zu stehn. So ganz plötz- 
lich kann aber von dem einen Standpuncte zum andern nicht über- 
gesprungen werden: es muss zwischen jene passive Rolle und diese 
sehr active etwas gleichsam Neutrales mitten hinein gelegt werden. 
Und das ist eben die Berichterstattung über den der Rede voran- 
gegangenen Anlass; an ihr haben beide, Redner und Zuhörer, gewis- 
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sermassen gleich viel Aiitheil und Recht; wenn auch der Redner der 
Berichterstattende und der Zuhörer in so fem auch schon hier der 
Belehrte ist, so tllhrt das doch auf keiner von beiden Seiten eine 
Ueberordnung oder Unterordnung mit sich. Es ist also aus diesen 
Gründen und zu diesen Zwecken das zweite Glied des Exordiums die 
^larratio facti, und es wird mit ihr die zweite Wirkung, die Cicero 
von dem Exordium fordert, die attentio, das nächste Ergebniss der 
benevolentia erreicht, und um so gewisser erreicht, als die Aufmerk- 
samkeit nicht bloss ins Unbestimmte hinein aufgefordert, sondern gleich 
in thätigen Anspruch genommen und befriedigt wird. 

Nun endlich kann der Redner zu der dritten und letzten Stufe 
aufsteigen, die ihm zugleich den Uebergang bildet zu dem zweiten 
Haupttheil, zu der disputatio. Sie bildet aber dazu den Uebergang, 
weil auch sie schon sich dem Verstände zuwendet, weil sie selber 
gleich der disputatio rein didactischer Natur ist, nur dass die Puncte, 
um welche sich die disputatio drehen soll, hier eben nur noch als 
Puncte gegeben, und die Grenzen, innerhalb deren die disputatio sieh 
bewegen soll, hier nur noch als unerfüllte Linien gezogen und ent- 
worfen werden. Somit entspricht diess dritte Glied des rednerischen 
Exordiums itir sich allein dem gesammten ganzen Exordium einer 
Abhandlung. Es verkündigt gleich diesem zum ersten Male, welche 
Grundsätze , welche allgemeinen Wahrheiten sollen abgehandelt werden, 
und weist gleich diesem auf ein Theoretisches hin, das in der rechten 
AuslUhrlichkeit erst noch bevorsteht. Aber diese hier angekündigten 
allgemeinen Sätze haben , und das gebricht dem Exordium der Abhand- 
lung, ihre Veranlassung in einer historischen Wirklichkeit; dieses 
theoretische dritte Glied ist das Ergebniss des factischen zweiten; das 
theoretisch lehrhafte Object, das wir hier haben, ist nur das geistige 
und abstracte Gegenbild zu dem thatsächlich historischen des zweiten 
Gliedes. Also hier beginnt die eigentliche Lehre: nach dem neutralen 
Zwisehenglicdc der narratio facti fängt nun der Redner selber an, in 
activer Weise ein Recht auszuüben und die thätigste Wirksamkeit zu 
entfalten. Er kann es aber auch: denn der Zuhörer, nachdem er auf 
der ersten Stufe benevolus geworden, und sich auf der zweiten attentos 
erwiesen hat, wird nun in der nothwendigeu weiteren Folge docilis, 
und der Redner beschäftigt und lenkt auch alsbald diese Gelehrigkeit, 
indem er ihr zeigt, worauf es von nun an ankommen werde, und auf 
welchem Wege er sie noch länger in Anspruch zu nehmen gedenke. 
Die umfassende Benennung dieses dritten Theiles ist expositio. Die 
cxpositio kann aber auch wieder zweigliedrig geschehen, sie kann 
zuerst den Hauptgedanken einheitlich darlegen, der sich aus jenem 
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factischen Anlas» gicbt, und der als Thema (Hauptsatz) die Grundlage 
der nachfolgenden disputatio bilden soll , sodann aber die einzelnen 
Theile bezeichnen, in welche sich derselbe zerlegen, die verschiedenen 
Standpnncte, von denen aus sich derselbe betrachten lasse und auch 
im weiteren Verlaufe solle betrachtet werden: in diesem Falle heisst 
das erste einheitlich darlegende Glied die. propositio, das die Thoile 
des Themas und der disputatio angebende die pnrütio. 

Also, um das bisher Besprochene noch einmal kurz zusammen- 
Anfassen und weiter zu verfolgen, exordium est ut auditorem habeas 
i»cnevolum, attentum et docilem; es besteht aus der captatio benevo- 
lentiae, der narratio facti, der expositio; die captatio spricht zum 
Geftlhl, die narratio zur Einbildung, die expositio zum Verstände der 
Zuhörer. Wenn daher ältere ßhetoriker von der ganzen Rede sagen: 
conciliat, permovet, docet, so passt das ganz besonders auf die drei 
Olieder des Exordiums: captatio conciliat, narratio permovet, expositio 
docet Aber was sclion vorher als Hauptregel ist aufgestellt worden, 
diese Glieder dürfen nicht auseinander fallen, sie müssen organisch 
mit einander verwachsen sein. Daraus folgt dann, dass keins von 
ihnen ausschliesslich nur eine jener drei Wirkungen, der benevolentia, 
der attentio und der docilitas, heiTorbringen , und dass das Gefühl 
und die Einbildung und der Verstand nicht ausschliesslich nur in je 
einem ihre Stelle finden dürfen; sondern das erste Glied darf sich 
nur vorzugsweise an die benevolentia des Gefühls, das zweite nur 
vorzugsweise an die attentio der Einbildung, das dritte nur vorzugs- 
weise an die docilitas des Verstandes wenden; daneben dann immer 
noch die anderen Kräfte spielen zu lassen ist keincsweges verwehrt, 
ja vortheilhaft und in so fem erforderlich. Daher haben denn einige 
Regeln, die jetzt noch sollen gegeben werden, zwar ihren nächsten 
Bezug auf je eines der drei Glieder , aber auch ihre allgemeine Anwend- 
iiarkeit auf alle drei. Zuerst muss das Geltihl nicht zu leidenschaftlich 
angeregt werden. Denn man erwäge , dass ihm noch im dritten Haupt- 
theile eine Anregung bevorsteht, und zwar hier zu dem Zwecke, dass 
der Wille zu einem nachhaltigen Entschlüsse, so und so zu handeln, 
gelange; die Geitihlsanregungen des Exordiums bezwecken keine so 
bedeutende Wirkung, es ist dabei nur auf Wohlwollen ttir den Redner 
abgesehen: überspannt man das Gefühl also hier schon, so ist das 
Mittel stärker als die zunächst beabsichtigte Wirkung, und kommt es 
dann zum dritten Theile, so ist das Gefühl abgespannt, unempfänglich 
};cgen jede nachdrückliche Einwirkung, unfähig zu jeder kräftigen 
^yillen8äasserung. Dasselbe gilt und aus demselben Grunde in Bezug 
auf die Einbildungskraft, Sie wird vorzugsweise bei der narratio facti 
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in Ansprach genommen werden: aber man nehme sie nicht zu sehr 
in Ansprach: denn aach sie soll noch einmal and um vieles lebhafter 
and kräftiger angeregt werden können im dritten Hanpttheil, wenn 
es gilt, der Ueberredang den letzten, vollsten Nachdrack za geben. 
Je einfacher also and je rahiger die narratio facti gehalten ist, desto 
besser für die ganze Rede. Die Anforderang endlich der Deatlichkeii 
and Verständlichkeit, die namentlich an das dritte Glied, an die 
expositio, za richten ist, versteht sich nan hier ganz von selbst, wo 
es nicht bloss gilt za belehren, sondern noch insbesondere eine nach- 
folgende aasgefUhrtere Belehrang in der Kflrze einzaleiten and vor- 
zabereiten and einen vorläafigen übersichtlichen Grandriss za geben. 
Es ist mithin im Allgemeinen von jedem rednerischen Ekordiom zn 
fordern, dass es rahig, einfach, verständlich sei, oder am es negativ 
auszadrücken , dass es den Zahörer weder aaf Seite des Gefühls and 
der Einbildangskraft überreize, noch aaf Seiten des Verstandes ver- 
wirre and im Unklaren lasse. Aber daram darf es doch nicht alltiig- 
lich and trivial sein; and wenn schon jene Vorschrift im Allgemeinen 
iiir alle Reden gilt, so werden doch je nach Beschaffenheit des Anlasses 
oder Themas oder Zweckes die einen mehr, die anderen weniger Rahe 
and Einfachheit verlangen, and es ist deshalb fehlerhaft, gewisse 
Formeln der Aaffassang and Darstellang ftlr alle Reden gleichmässig 
stereotyp festzahalten , wie z. B. anter zehn deatschen Reden vielleicht 
nenn mit einem Wenn anfangen , weil man meint , nicht besser beschei- 
den sein za können, als wenn man sich bedingangsweise aasdrttckt 

Za dieser Regel der Rahe, Einfachheit and Verständlichkeit möge 
hier noch eine andere gefügt werden, die eine ebenso anbestrittene 
allgemeine Gültigkeit besitzt, bei der aber aach jeder einzelne Fall 
erst üBfer das Mehr oder Minder entscheiden mass : der geringe Umfang. 
Aasgedehnter als der Eingang einer Abhandlang wird freilich der 
Eingang einer Rede stäts sein können, da er ja neben der expositio 
die dem Eingang einer Abhandlang entspricht, noch zwei andere Glie- 
der in sich enthält. Gleichwohl ist es immer nar ein vorbereitender 
Eingang, der sich als solcher dem eigentlichen Kern and Gehalt der 
Rede, der dispatatio, aach in seiner änsseren Aasdehnnng anterordnen 
mass, der die geistigen and physischen Kräfl;e des Redners and des 
Zahörers nicht schon erschöpfen dari*, noch ehe es zar eigentlicben 
Sache kommt. Der Eingang ist freilich einer von den drei Theilen 
der Rede, aber daram darf* er doch nicht den dritten Theil derselben 
einnehmen. 

Bisher haben wir das Bild des 'Exordiams ganz im Allgemeinen 
entworfen, ohne irgendwie and irgendwo besonders Rücksicht zn neh- 
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men auf die yerschiedenen Arten der Beredsamkeit, auf die geistliche 
and aul* die weltliche. Es finden aber innerhalb jenes allgemeinen Grand< 
risses zwischen diesen beiden nicht unbeträchtliche Unterschiede statt, 
ja die geistliche Beredsamkeit selbst folgt in yerschiedenen Ländeni 
yerschiedenen Methoden des Entwurfes, und wir sind dadurch genö- 
thigt, die verschiedenartige Anwendung jener allgemeinen Vorschriften 
noch nach diesen beiden Sichtungen hin ins Besondere zu verfolgen, 
namentlich aber die geistliche Beredsamkeit näher ins Auge zu fassen. 
Von einer captatio benevolentiae im eigentlichen und vollen Sinne 
des Wortes kann im Grunde nur bei der weltlichen Beredsamkeit 
gesprochen werden, und auch hier bei der gerichtlichen weniger als 
bei der politischen. Die Persönlichkeit des Redners kommt nur dann 
in rechten Betracht, und Wohlwollen oder Widerwille der Zuhörer- 
schaft gegen dieselbe ist nur dann von entscheidender Bedeutung, 
wenn es sich um Fragen der Staatsweisheit handelt, bei denen es 
auf das Für oder Wider der Parteien ankonmit. Wenn sich da ein 
Einzelner zum Wortführer aufwirft, muss ihm freilich Alles daran 
gelegen sein, denjenigen unter seinen Zuhörern, die bei der politischen 
Gegenpartei stehn, wenigstens ftlr diesen Fall die Ungunst und Unfreund- 
lichkeit zu benehmen, die sie gegen ihn' sonst empfinden mögen. Nur 
wo er einen solchen Widerstand der Gesinnung nicht zu itirchten hat, 
oder wo er ihn getrost fibersehen und verachten darf, da darf auch 
der politische Redner die captatio benevolentiae ganz bei Seite lassen 
und seinen Vortrag gleich mit dem vollen objectiven Gewicht der 
narratio facti beginnen. Das wird aber immer nur ausnahmsweise 
vorkommen; Beispiele bieten hieflir Giceros erste und zweite Rede 
gegen Catilina. Bei gerichtlichen Reden ist die Persönlichkeit des 
Redners nur dann von gleichem Belange wie bei politischen*, wenn 
er auch hier einen Widerwillen, namentlich aus politisciier Parteisucht 
fllrchten muss, wenn er dem Einflüsse politischer Gesinnungen auf 
die Entscheidung nicht politischer Rechtshändel vorzubeugen hat. 
Cicero macht häufig aus diesem Grunde von der captatio benevolentiae 
Gebrauch. In den meisten Fällen gerichtlicher Beredsamkeit kann 
aber dieser Theil des Exordiums nicht den Zweck haben, eine feind- 
selige Stimmung in eine geneigte Stimmung zu verwandeln, sondern 
eben nur den, die Zuhörerschaft geneigt zu machen, geneigt zur Auf- 
merksamkeit auf die narratio facti, geneigt zur Gelehrigkeit itir die 
expositip und die disputatio. Da genügen denn vollkommen einige 
Worte der Bescheidenheit und der freundlichen Anerkennung; und 
zwar einer wirklich bescheidenen Bescheidenheit: ein gerichtlicher 
Redner, der sich selbst gar zu tief herabsetzt und so den Zuhörern 
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übertrieben schmeichelt, schadet damit nur sich und seiner Sache: 
deim mau sieht den Schmeicheleien gleich die Unwahrheit an und darf 
argwöhnen, er wolle bestechen statt zu tiberreden, oder man erkennt 
doch, dass die Bescheidenheit nur ein Deckmantel der Eitelkeit ist: 
dann wird denn aus der captatio benevolentiae leicht eine captatio 
malevolentiae , und es kann sein, dass Cicero hauptsächlich dannn, 
weil er sich in solcher übermässigen und eiteln Bescheidenheit gefiel, 
so viele Processe verloren hat. 

Wie aber ist es nun mit der captatio benevolentiae in einer geist- 
lichen Rede , in einer Predigt oder in einer Homilie ? Es leuchtet von 
sich selber ein, dass hier wenigstens im Allgemeinen an eine captatio 
benevolentiae im Sinne der weltlichen Beredsamkeit ganz und gar 
nicht könne gedacht werden. Einzelne Fälle mögen eine Ausnahme 
machen, namentlich unter den Casualreden z. B. die Antrittspredigt 
eines neu berufenen Geistlichen. Sonst aber ist die Stellung, welche 
der Geistliche als beständiger Verktindiger des beständigen göttlicheu 
Wortes gegenüber seiner Gemeinde einnimmt, von solcher Art, dass 
bei der ganzen rednerischen Handlung seine Persönlichkeit von dem 
allergeringsten Belang ist: er darf keinen Widerwillen gegen sieh 
voraussetzen , und ist ein solcher vorhanden , so werden ihm alle capfci- 
tiones wenig helfen ; er darl* auch nicht auf ein besondres persönliches 
Wohlwollen ausgehn: denn er führt weder seine Sache noch die 
irgend einer Partei. So kommt denn hier die captatio benevolentiae 
nur darauf hinaus, dass der Geistliche es im Exordium bloss zu ver- 
meiden hat, UebelwoUen zu erregen; es bedarf hier keiner ausdrück- 
lichen Bescheidenheit, er soll sich nur vor Unbescheidenheit, vor geistlich 
stolzer Ueberhebung hüten; er darf seiner Zuhörerschaft auch nicht 
von ferne schmeicheln, er soll sie aber ebenso wenig zurüekstossen, 
er soll vielmehr durch den Zuspruch der Liebe sie zu gewinnen und 
festzuhalten suchen: das ist für ihn die einzig rechte captatio benevo- 
lentiae, jede andere wäre seines hohen Amtes unwürdig. Natürlich 
muss dann dieser Zuruf seine Gestalt und Wendung jedesmal erbalten 
nach Massgabe des Inhalts der ganzen gesammten Rede. 

Was hier über die captatio benevolentiae der geistlichen Reden 
ist bemerkt worden, findet jedoch seine Anwendung nur dann, weim 
auch in ihnen, so wie das in den weltlichen Reden der Gebrauch ist, 
die narratio facti die zweite Stufe des Eingangs bildet, d. h. wenn 
die Verlesung des biblischen Textes in die Mitte des Eingangs füllr. 
Aber das ist keineswegs beständig so und überall so. Es ist daneben 
noch eine andere Uebung in Gültigkeit, z. B. grade hier zu Lande, 
nämlich dass man gleich den ersten Beginn der Predigt mit der 
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iiarratio facti macht, d. h. gleich an dem Anfang vor allem Andern 
den biblischen Text verliest. Bei dieser Einrichtung fällt dann noth- 
wendiger Weise Alles fort, was sich als captatio benevolentiae betrach- 
ten liesse, und man kann ja dessen auch ganz wohl entbehren, da 
diejenige captatio benevolentiae, welche dem Prediger allein gestattet 
ist, sich doch im Grrunde nicht auf das Exordium beschränken dürfte, 
sondern sich über die ganze Predigt hin ausdehnen muss. Diess erste 
(ilied des Exordiums fällt dann also fort, und die Predigt beginnt 
gleich mit' dem sonstigen zweiten, gleich damit, dass das Factum, d, h. 
hier der Text, mitgetheilt wird, und unmittelbar hierauf folgt sofort 
das sonstige dritte Glied, die expositio, wovon wir jetzt noch zu 
sprechen haben. 

Die Bestimmung der expositio und ihr Verhältniss zur narratio 
facti ist, die theoretische Wahrheit, auf die der factische Anlass hin- 
führt, und deren ausführliche Behandlung in dem zweiten Haupttheil 
der Rede bevorsteht, zuerst aufzustellen und allenfalls noch anzukün- 
digen, in welcher Gliederung diese Behandlung vor sich gehen solle. 
Der factische Anlass für den Prediger ist aber das Wort Gottes: aus 
diesem, aus der zuvor verlesenen Textesstelle hat er den darin ent- 
baltcnen lehrhaften Satz, die darin gefundene religiöse Wahrheit kurz 
und deutlich zu entwickeln und mit verständlichen, bestimmt abgren- 
zenden Worten als dan Thema, den Hauptsatz seiner Predigt hinzu- 
stellen. Diess Verhältniss des Themas zu dem Texte als des Späteren 
zu einem Früheren, des abgeleiteten Resultates zu einem gegebenen 
factischen Grunde ist überall dasselbe, gleichviel ob der Prediger 
einer wirklich vorge8chrie]>encn Pericope folgt, oder ob er den Text 
selbst erst flir ein Thema gewählt hat, das er abhandeln will oder 
soll : denn auch hier , wo in der Wirklichkeit das Thema früher gegeben 
oder geümden ist als der entsprechende Text, muss dennoch bei der 
Ausführung das Thema sich dem Text in gebührender Weise unter- 
ordnen und nur als das lehrhafte Ergebniss desselben erscheinen. 
Ja selbst in solchen Predigten, die sich an gar keine bestimmte ein- 
zelne Textesstelle anschliessen , deren Exordium also auch gar keine 
narratio facti hat (und von dieser Art sind namentlich viele Predigten 
aus den ersten Jahrhunderten der christlichen Kirche) , selbst in solchen 
gleichsam textlosen Predigten darf man dennoch das abgehandelte 
Thema ebenfalls nur als den lehrhaften Widerschein einer oder meh- 
rerer Textesstellen betrachten , nur dass diese unausgesprochen geblieben 
sind, weil das Wort Gottes ganz in dem Bewusstsein der Gemeinde 
lebte. Aber dergleichen Predigten sind jetzt kaum mehr gebräuchlich, 
und wir wollen bei dem Wonigen, was noch über das Verhältniss des 



288 n. VON DBB PBOSA Uf BESOKDBBN. 

Themas zum Texte zu bemerken ist, nur solche Predigten ins Ange 
fassen, die von einer einzelnen ausgesprochenen, verlesenen Bibelstelle 
ansgehn. Man hat hier zu unterscheiden zwischen historischen Texten 
und Lehrtexten, zwischen solchen Bibelstellen, die erzählen, und solchen, 
die selber schon lehrhaften Inhaltes sind. Die historischen Texte kön- 
nen dann wieder von zwiefacher Art sein. Entweder sind sie rein 
historisch, oder sie sind didactisch historisch; rein historisch z. B. ein 
Abschnitt aus dem Leben Jesu , didactisch historisch eines seiner Gleich- 
nisse. Wenn der Text selber schon auf diese Art neben dem histori- 
)ächen Element ein didactisches enthält, so enthält er auch selber schon 
das Thema in sich ; in diesem Falle hat das Auffinden desselben keine 
Schwierigkeit für den Prediger, und es wird deshalb die expositio 
leicht und einfach vor sich gehn können. Ist dagegen der Text rein 
historisch, so ist das Auffinden des Themas, d. h. der darin ausge- 
drückten religiösen Idee, erst eine Sache der Meditation, und es ist 
hier ftir den Prediger die Schwierigkeit vorhanden, einmal den histo- 
rischen Text in richtiger Weise didactisch aufzufassen, und dann den 
Zuhörer von der narratio facti zur expositio auf einem solchen Ueber- 
gange zu führen und das Thema selbst in solcher Weise hinzustellen, 
dass kein Zweifel bleibt tlber die Richtigkeit und Nothwendigkeit grade 
dieser Auslegung, dass der Hauptsatz, das Thema, leicht und wie 
von selbst aus dem Text herzufliessen scheint. Wenn endlich der 
Text selber schon ein rein didactischer, ein sogenannter Lehrtext ist, 
also z. B. eine Epistelstelle, so wird der Prediger mit ihm ganz wie 
mit einem historisch didactischen verfahren können, sobald nämlich 
dieser Lehrtext nur Einen wesentlichen Gedanken enthält Enthält 
er aber deren mehrere, so wird es auch da in den meisten Fällen 
möglich sein, diese mehreren Gedanken um einen Hauptgedanken zu 
vereinigen, dieselben in ein Hauptthema zusammenzufassen. Und 
mit dieser Entwickelnng des Einen aus dem Mehrfachen hat dann die 
expositio zu beginnen. Nun giebt es aber sowohl historische Texte 
als Lehrtexte, deren Concentrierung auf ein einziges Hanptthema ent- 
weder unmöglich ist oder wenigstens zu schwierig für eine Predigt, 
die ja lebendig erbauen soU. Und hier sind wir zu einem Puncte 
gelangt, auf welchem wir die allgemeine Art der Predigt in zwei 
besondere Unterarten sich theilen sehen, Predigt und Homüie: beides 
vollständig willkürliche Beschränkungen und Festsetzungen. Predigt ins- 
besondere nennt man eine solche geistliche Rede, deren Exordiom 
nach dem bisher besprochenen Schematismus gebaut ist, in der also 
ans dem Text ein einziges einheitliches Thema abgeleitet und diesä 
sodann in dem zweiten Haupttheil erörtert wird. Homilie dagegen 
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heisst nach dem einmal angenommenen Sprachgebrauch die geistliche 
Rede, wenn der Text eine ausgedehntere Mannigfaltigkeit besitzt und 
deshalb nicht auf eben solche Art in Einen Hauptgedanken concentriert 
wirdy sondern der Redner sich begntlgt, dem Gange seines Textes 
Schritt für Schritt zu folgen und einen Gedanken desselben nach dem 
andern zu besprechen. Dabei mag der Redner sich selbst sehr wohl 
eines leitenden Hauptgedankens bewusst sein, er mag auch aus die- 
sem Bewusstsein heraus den ganzen Gang der vereinzelten Betrach- 
tangen ordnen und lenken und leiten, aber er spricht jenen Einen 
Gedanken nicht aus, weil damit auch sogleich der gewöhnliche syste- 
matische Bau der Predigt gefordert wäre. Natürlich ist bei dieser 
Auffassung des Textes, also Air die Homilie, keine eigentliche expositio 
möglich, sondern es wird hier von der narratio facti gleich zur dis- 
putatio, von dem Texte gleich zur Ausftlhrung übei^egangen, und auch 
die Ansfllhrung wird hier, wo es sich nicht um die Erklärung Eines 
Gedankens handelt , eine ganz andere sein als sonst , als in eigentlichen 
Predigten. 

Es kann aber, wie schon früher (S. 283) ist bemerkt worden, die 
expositio wieder in zwei untergeordnete Glieder zerfallen, in die pro- 
posiiio und in die partitio. In diesem Falle ist die expositio noch weit 
absichtlicher und deutlicher bloss die voranlaufende Ankündigung des 
zweiten Haupttheiles ; sie erscheint damit gleichsam als ein blosses 
Inhaltsverzeichniss desselben. Die weltliche Redekunst weiss von einer 
solchen Partition nur wenig; man wird in ihr nur seltene Beispiele 
davon finden, und so gedenken auch die Rhetoriker des Alterthums 
derselben nicht oft als eines oratorischen Erfordernisses.^ Dagegen in 
unserer geistlichen Redekunst ist sie zu einer so weit verbreiteten Uebung 
geworden, Prediger und Gemeinde haben sich fast überall so daran 
gewöhnt, dass man sie hier beinahe als ein Gesetz betrachten muss, 
dem die Praxis sich zu unterwerfen und dessen Nutzen und Noth- 
wendigkeit die Theorie aufzusuchen habe. Allerdings lässt sich auch 
Manches wenigstens zur Rechtfertigung dieses Gebrauches sagen. 
Qaintilian (Institut, orator. 4, 5) macht geltend, wenn die einzelnen 
Theile schon im voraus aufgestellt und bezeichnet seien, so erhalte 
das den Zuhörer während der Ausführung bei Kräften, weil er die 
einzelnen Abgrenzungen wisse, „grade wie einem Reisenden die Mei- 



1) Eigentlich und aasdrückUch spricht davon mit Besag auf gerichtliche Reden 
Cicero de invent. 1, 22. Recte habita in causa partitio (ganze Exposition) illustrem 
et perspicuam totam efficit orationem. Eins partes duae sunt, quarum utraqne 
raa^^opere ad aperiendam causam et ad constituendam pertinct controvcrsiam etc. 
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lensteine viel von der Ermüdnng benehmen. Denn es thnt wohl, das 
Mass der bereits ttberstandenen Arbeit zu kennen , und es ermahnt, 
auch das Uebrige kräftig durchzusetzen, wenn man weiss, wie yiel 
noch bevorsteht Denn nichts darf lang erscheinen, wobei feststeht, 
was das Letzte sei/' Nicht grade diess wollen wir zur Rechtfertigung 
anftlhren : denn das Zählen der Meilensteine kann mitunter auch höchst 
langweilig werden. Ueberhaupt soll ja das Anhören einer Rede keine 
Arbeit sein , die man über sich nimmt , und bei der es wohlthut , unter 
fortwährendem Zählen und Berechnen das Ende immer näher heran- 
rttcken zu sehen. Sondern, was man hauptsächlich zu Gunsten der 
Partition sagen kann, ist Folgendes, was Quintilian selbst noch am 
eben angeftihrten Orte so ausdrtLckt: Id efficit, ut clariora fiant, quae 
dicuntur, rebus velut ex turba extractis et in conspectu judicum (die 
Worte beziehen sich auf gerichtliche Reden) positis. Also indem sie 
die Hauptpuncte der Ausftlhrung schon zuvor heraushebt, macht sie 
die ganzt Ausführung selbst übersichtlicher, macht sie es dem Zuhörer 
leichter, den verständigen Anschauungen des Redners zu folgen und 
die ausfilhrliche Belehrung in der richtigen Ordnung und Gliederung 
in sich aufzunehmen. Indessen, wa« damit auf der emen Seite für 
den Verstand und dessen Ueberzeugung gewonnen wird, geht auf der 
anderen leichtlich wieder verloren für die Ueberredung, itir die leben- 
dige Einwirkung auf den Willen. Freilich ist die Ausführung Sache 
des Verstandes; aber darum soll ihr die Beziehung auf das Gefühl 
nicht ganz genommen werden: diess geschieht jedoch nur zu leicht, 
wenn man ihr von vom herein das Gepräge eines nackten, kalten 
und trockenen Schematismus aufdrückt Und nur zu häufig glauben 
sich die Prediger durch die Partition im Exordium berechtigt, ja ver- 
pflichtet, dieselbe Partition auch im zweiten Haupttheil wieder anzu- 
bringen, in der Weise, dass sie auch hier die einzelnen Theile abge- 
rissen und ohne alle Vermittelung durch überleitende Gedanken und 
Worte hinter einander aufstellen wie einzelne Paragraphen. Darüber 
verschwindet dann alle zusammenhaltende Einheit, und von einem gei- 
stigen Wachsthum der Gedanken, von einem ununterbrochenen Arbei- 
ten nach dem Ziele hin bleibt kaum eine Spur mehr. Indessen die 
Partition als Schluss des Einganges ist einmal Sitte, und es mag sein, 
dass es hin und wieder die Gemeinde störend berühren vfUrde, wenn 
der Prediger sich eine Abweichung davon erlaubte. Da thut er dann 
aber wohl , wenn er wenigstens zweierlei nicht aus dem Auge verliert: 
erstens, er fasse die Partition auf keinen Fall gar zu registerartig 
ab, sondern gebe ihr eine solche Haltung und suche sie mit der Pro- 
position so zu verschmelzen, dass beide wieder in ein einziges redne- 
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lisch belebtes Ganze zusammenfliessen , dass eine gewisse Tbeilnahme 
des Greflihls und der Einbildungskraft auch hier nicht znrttckgewiesen 
werde. Und zweitens, er führe diese paragraphierte Eintheiinng kei- 
nesfalls aus dem Exordinm mit in die dispntatio hinüber; hier über- 
lasse er es dem Zuhörer , sich das Erstens , Zweitens, Drittens aus 
eigener Verständigkeit am rechten Orte selber zu sagen, ohne dass 
der Redner mit einer Unterbrechung des lebhaften Fortschrittes es ihm 
vorsage und vorrechne. Dann wird doch durch die Ausftlhrung wieder 
gut gemacht, was durch die Partition vielleicht ist verfehlt worden. 

Jetzt ist noch von einem Bestandtheile des Eingangs geistlicher 
Reden zu sprechen, der in der früher (S.278) erwähnten siebentheiligen 
Gliederung, welche die Homiletik gewöhnlich der Predigt beilegt, die 
erste Stelle einnimmt, das Gebd. Die Sitte, den allerersten Eingang 
emer ö£fentlichen Bedehandlung mit einem Gebet zu machen, welches 
sich auf den Anlass derselben und auf ihren Inhalt bezog, und in wel- 
chem sich der Redner von obenher Segen zu seinem Vorhaben erflehte, 
diese Sitte war auch den Rednern des unchristlicben Alterthums kei- 
neswegs fremd, wenn schon' sich in den erhaltenen Denkmälern die 
Beispiele nicht mehr so gar häufig nachweisen lassen* Zwei mögen 
hier ausgezeichnet werden : als Beispiel aus der rednerischen Litteratur 
der Griechen des Demosthenes Rede pro Corona, aus der der Römer 
der Panegyricus des jungem Plinius; dieser, weil zugleich Zeugniss 
für die weiter ausgedehnte Verbreitung jener Sitte. Die Lobrede auf 
Trigan beginnt nämlich also: Bene ac sapienter, patres conscripti, 
maiores instituerunt ut rerum agendarum ita dicendi initium a preca- 
tionibus capere , quod nihil rite , nihil providenter homines sine deorum 
immortalium ope consiliO honore auspicarentur. Und so noch weiter. 
Darauf folgt erst das Gebet selber: Quo magis aptum piumque est 
te, Juppiter optime maxime, antea conditorem, nunc conservatorem 
imperii nostri, precari, ut mihi digna consule, digna senatu, digna 
principe contingat oratio, utque omnibus, quae dicentur a me, libertas 
fides veritas constet, tantumque a speoie adulatioms absit gratiarum 
actio mea, quantum abest a necessitate. Was mithin bei den Rednern 
des Alterthums ein gar nicht selten beobachteter Gebrauch war, das 
hat sich in der eigenthümlichen Redekunst der Christen, wie auch 
natürlich, zu einer unwandelbaren, gesetzlich festen Sitte erhoben, wie 
denn auch Augustinus (De doctrina christiana 4, § 32) mit einem Wort- 
spiel es vorschreibt: „Sit orator antequam dictor;" und es wird kaum 
eine Predigt gehalten^ ohne dem Worte die Weihe des Gebetes zu 
geben, eines Gebetes um göttlichen Beistand so ftlr den Prediger wie 
fllr die hörende Gemeinde, natürlich jedesmal mit specieller Beziehung 

19* 
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auf das grade vorliegende Thema, eines Gebetes, das also verschieden 
ist von dem, welches bereits die Liturgie vorschreibt, und welches sich 
bei jeder kirchlichen Versammlung wörtlich wiederholt. Aber in Rück- 
sicht aui* die Stelle des Einganges, an welche diess Gebet zu verlegen 
sei, herrscht keine durchgreifend gleichmässige Uebung: man bringt es 
bald an den Anfang, bald an das Ende des Exordiums; die Homiletik 
pflegt, wie vorher von Neuem ist erwähnt worden, das Erstere vor- 
zuschreiben. Es lassen sich fUr das Eine wie das Andere, und 
auch gegen das Eine und das Andere mehrfache Gründe anfUhren. 
FtLr die Stellung des Gebetes gleich an den ersten Anfang des 
Exordiums, also zuvörderst an die Spitze der ganzen Predigt, spricht 
einmal, dass dieser Ort derjenigen Bedeutung, die ein solches 
Gebet haben soll, am meisten angemessen erscheint: denn es ist 
ja ein eigentliches Weihegebet, eine Bitte um Segen zu einem 
Werke, das man beginne: da gehört es natürlich auch am besten an 
den wirklichen Beginn, an den Anfang des Einganges, nicht an dessen 
Ende. Sodann lässt sich kein schöneres Mittel denken , um die captatio 
benevolentiae , die dem Prediger sonst l)einahe ganz benonmien ist, 
nicht nur beizubehalten, sondern ihr auch noch eine höhere, echt christ- 
liche Wendung zu geben. Der weltliche Redner sucht Gunst fttr seine 
Person und Wohlwollen fUr seine Zwecke bei der menschlichen Zuhö- 
rerschaft: dem geistlichen Redner könnte daftLr das Gebet eine captatio 
benevolentiae sein, aber eine an Gott gerichtete, eine captatio bene- 
volentiae divinae. Aber es hat auch seine Vortheile, wenn man den 
Eingang mit dem Gebete beschliesst: auf jeden FftU jedoch mehr 
äusserliche Vortheile: dieselbe hohe Bedeutung wie ganz zu Anfang 
besitzt das Gebet hier auf keinen Fall. Die Vortheile sind diese. 
Einmal, dass nur so das jedesmalige besondere Gebet kann deutlich 
geschieden und unterschieden werden von dem, welches der Litaigie 
gemäss bei allen Gottesdiensten unverändert wiederkehrt. Sodann 
kann man am Ende des Einganges dem Gebete mehr ausdrückliche und 
verständliche Beziehung auf das Thema der Predigt geben: denn nun 
ist diess bereits aus den Worten des Bibeltextes abgeleitet, es ist 
exponiert, es ist proponiert und partiert worden; die Gremeinde weiss 
also bereits, warum es sich handle, und sie versteht die Bezüge 
darauf. Das weiss sie am Anfange aber noch nicht, und deshalb wird 
der Prediger, wenn er das Gebet an den Anfang stellt, sehr oft zwi- 
schen den zwei Uebeln schweben, entweder das Gebet ganz allgemein 
und beziehungslos zu halten, oder aber ihm Beziehungen zu geben, 
die noch Niemand richtig auffasst und würdigt Noch ein Vortheil, 
den das Beschliessen mit dem Gebete hätte, wäre der, dass damit 
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dem Redner ein schickliches Mittel gegeben scheint, um die Rede, die 
sich in der Exposition und gar mit der Proposition und Partition etwas 
gar za tief znr blossen Verständigkeit herabgelassen hatte, durch die 
Lebhaftigkeit der Empfindung wieder in die Höhe zu flihren. Aber 
eben diess lässt sich auch grade gegen eine solche Stellung geltend 
machen. Der Uebergang von der kflhlen Verständigkeit der Partition 
zu der warmen Gemttthlichkeit des Gebetes ist ein gar zu plötzlicher 
und schwerlich irgendwie zu vermitteln: das Gebet steht abgerissen 
und recht wie im Gegensatz und wie verloren da; darum ist auch 
bei dieser Stellung der ziemlich stereotype Anfang des Gebetes ein 
adversatives Aber: Du aber, u. s. f. Ebenso wird auch in den wenig- 
sten Fällen die Anschauung und die Darstellungsweise des Gebetes 
recht passen zu dem nachfolgenden zweiten Haupttheil, der AusiUh- 
rung; so dass nun zwischen dem ersten und zweiten Haupttheil jede 
rechte Vermittelung mangelt, zwischen beiden gleichsam abgeschnitten 
wird. Man sieht, es lässt sich fUr beiderlei Anordnungen diess und 
jenes sagen, für die zweite, für die Stellung ans Ende aber weniger 
Triftiges als gegen dieselbe. Das Beste ist es offenbar, sich je nach 
Umständen bald für das Eine, bald für das Andere zu entscheiden: 
denn die Art des Themas und der Ausführung wird sich bald zu dem 
Einen, bald zu dem Anderen besser schicken. Natürlich sollte dann 
aber auch freigestellt sein, an welcher Stelle des Eingangs der Predi- 
ger den Text verlesen wolle: wenn er mit dem Gebet beginnt, so 
wird der Text in die Mitte fallen; wenn er aber mit dem Gebete 
schliesst, so kommt von selbst der Text ganz an den Anfang. Eins 
bedingt das Andere. 

So viel wäre über Bestimmung und Einrichtung des ersten Theiles 
der Rede, über Eingang oder Exordium zu bemerken gewesen. Wir 
haben uns länger dabei aufgehalten, als diess bei den zweien noch 
übrigen der Fall sein wird: über diese werden wir schneller hingehn 
können. Aber diese Ausführlichkeit war nöthig bei der ganzen Bedeu- 
tung, welche das Exordium besitzt, und bei der Stellung, welche es den 
nachfolgenden Theilen gegenüber einnimmt. Es bildet die Grundlage 
des gesammten Gebäudes der Rede ; in so fem muss. auf seinen Bau im 
Ganzen und im Einzelnen die meiste voraussichtliche Aufmerksamkeit 
verwendet werden. Nur wenn das Exordium mit Sorgfalt eingerichtet 
ist, gewinnt auch die ganze Rede eine feste und sichere Haltung; es 
trägt dieselbe, es spiegelt sich in seinen beschränkten Grenzen deren 
ganzes Bild ab. Denn wenn der zweite Haupttheil vorzüglich der 
Ueberzengung , und der dritte vorzüglich der Ueberredung gewidmet 
ist, so vereinigen sich in dem Exordium beide Zwecke; wenn im zweiten 
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Theile der Verstand ^ im dritten Einbildung nnd Gefühl vorwalten, so 
wirken im Exordiom alle drei Kräfte neben einander. Es ist denmach 
mit Vielem , was tlber das Exordium gesagt worden , inelnsive zugleich 
von der ganzen Bede gehandelt, so dass wir ans von nnn an ganz 
wohl kürzer fassen können. Aneh gehn in den beiden andern Theilen 
die weltliche und die geistliche Redekunst, wenn schon beträchtlich 
genug, nicht in so mannigfacher Weise auseinander, wie das im Exor- j 
dium stattfindet. j 

Der zweite Theil, die dispntatlo. Die weltliche Redekunst liebt 
es vom ersten zum zweiten Theile fast unmerklich und mit freier Leich- 
tigkeit ttberzugehn, so dass der Schluss des ersten und der Anfang 
des zweiten ganz wohl in Einen Satz zusammenfliessen können. Die 
geistliche Redekunst pflegt den Abschnitt nicht bloss durch die ihr 
eigenthümliche Einrichtung des Eingangs, sondern hie und da sogar 
durch eine Pause nach demselben zu bezeichnen, durch ein wirkliches 
Innehalten, das bald von kürzerer, bald von längerer Dauer ist; nach 
einer in Deutschland weit verbreiteten Uebung unterbricht hier sogar 
die Gemeinde den Gang der Predigt durch ihren Gesang. Mithin 
weicht die geistliche Redekunst schon beim ersten Beginn der dispn- 
tatio von der weltlichen ab, und ebenso pflegt sie denn auch in der 
ganzen weiteren Behandlung derselben ihren eigenen Weg einzuschla- 
gen, der leider auch hier oft der minder künstlerische ist Wir sehen 
dabei ganz ab von der Homilie , die gar kein irgendwie systematisches 
Verfahren beobachtet , die nach der Verlesung des Textes alsbald über- 
geht zu einer blossen erbaulichen Auslegung desselben und die Reihe 
der darin enthaltenen vereinzelten Gedanken in ihrer Vereinzelung 
verfolgt, ohne sie ausdrücklich und ausgesprochener Massen unter einen 
gemeinsamen Hauptgedanken zusammenzufassen. Wir sehen von der 
Homilie ab und sprechen, wo wir femer noch die geistliche Redekunst 
mit der weltlichen vergleichen, nur von der Predigt im engeren Sinne 
des Wortes. 

Die Bestimmung des zweiten Haupttheils ist in geistlichen oder 
in weltlichep Reden überall die gleiche : die verschiedenen Benennungen, 
welche die Rhetorik diesem Theile giebt, sprechen sie jede ziemlich 
genügend aus. Er heisst die disptdatio: denn es wird hier die auf- 
gestellte Wahrheit darum so erschöpfend durchgesprochen, weil der 
Redner sie zu behaupten und zu verfechten hat entweder gegen eine 
wirklich und ausdrücklich entgegengesetzte, ja ihm feindselige Mei- 
nung, wie das in der weltlichen Redekunst gewöhnlich der Fall ist, 
oder weil er, wie die geistlichen Redner, allem Zweifel an der Wahr- 
heit und aller Verneinung derselben wenigstens vorbeugen mnss. Es 
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ist ein Zwiegespräch mit einem wirklich vorhandenen oder einem bloss 
voraasgesetzten Gegner , nnr dass dessen Zwischenfragen und Zwischen- 
antworten fortfallen ; ein hin und her wandernder Kampf yerschieden- 
artiger Gedanken , in welchem zuletzt die Gedanken des Kedners das 
Feld behaupten. Natürlich aber wird dieser Kampf nur da ein wirk- 
lich streithaftes Ansehen gewinnen dürfen, wo auch auf einen wirk- 
lichen Gegner gezielt wird, also nur in der weltlichen Redekunst, 
nicht aber in der geistlichen, es müsste denn auch ihr einmal durch 
die Umstände eine eigentliche Polemik geboten sein. Auf Deutsch 
nennt man den zweiten Haupttheil auch die Ausführung, in der Homi- 
letik der gewöhnliche Ausdruck; dieser hat zwar nicht dieselbe leben- 
dig^e Anschaulichkeit, trifft nicht so ganz wie jener lateinische, ist 
aber immerhin bezeichnend genug, da er die Art, wie das Thema 
hier gehandhabt wird, gegenttberstellt deijenigen Art, wie es kurz 
vorher in der Exposition ist vorgelegt worden , der Ktlrze und Präcision, 
womit das dort geschah. Endlich sagt man auch Abhandlung ^ und 
dieser Name könnte in so fem den Vorzug verdienen, als er auf das 
Yerhältniss zwischen der Rede und der sonst sogenannten Abhandlung 
hindentet, welches grade in diesem Theile besonders klar vor Augen tritt. 
Denn, wie das schon frttherhin (S. 276) ist ausgeführt worden, die Rede 
stimmt in Allem, was in ihr der verständigen Didaxis dient, mit der 
Abhandlung ttberein; von den drei Haupttheilen der Rede ist aber 
dieser mittlere der einzige, der bei dem Zwecke der verständigen 
EHdaxis, bei der Ueberzeugung, stehn bleibt, während in den ersten, 
imd gar in den dritten Theil auch der Zweck der Ueberredung ein- 
greift. Indessen, wenn auch dieser zweite TheU an und ftlr sich 
betrachtet nur auf die Ueberzeugung der Zuhörer ausgeht, so ist er 
immer doch Theil eiifer Rede, d. h. eines Vortrages, der in seiner 
Gresammtheit Ueberzeugung und Ueberredung beabsichtigt; es darf 
also der Redner, wenn er auch im zweiten Theil den Zweck der 
Ueberredung nicht eigentlich und ausdrücklich verfolgt, ihn dennoch 
aach hier nie ganz aus den Augen verlieren, seine Lehren müssen 
immer wenigstens in Beziehung darauf stehn und in beständiger Rück- 
sieht darauf gefasst und vorgetragen werden; es muss, damit dieser 
zweite Theil nicht gar zu fremdartig in blosser kalter Verständigkeit 
mitten hinein trete zwischen die Ausflüsse des Gefühls und der Ein- 
bildung im ersten und im dritten Theil, es muss auch hier die Dar- 
steUong von Geftihl und Einbildung gefärbt sein und nicht bloss ver- 
einzelt und allzu leicht und oberflächlich. Namentlich ist diese Anfor- 
demng an den geistlichen Redner zu stellen: den weltlichen Redner, 
besonders den gerichtlichen, kann wohl die Beschaffenheit des factischen 
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Anlasses and des theoretischen Gegenstandes öfters nöthigen, in der 
disputatio wo möglich alle Empfindung und Phantasie zu beseitigen, i 

er kann mitunter gezwungen sein, sich in der baarsten Verständigkeit - 

zu halten. Nicht so der geistliche, der Prediger. Sein factischer Anlass 
ist überall derselbe, das Wort Gottes, und ebenso hat er tiberall den- 
selben practischen Zweck, die Erbauung. Deshalb muss er diesem zwei- 
ten Theile einen fortdauernden Bezug geben auf den Grund und Boden, 
in welchem die Erbauung lediglich beruht, auf das Gemiith des Men- 
schen. Ein Prediger, der diess vergisst, mag immerhin seine Zuhörer 
theoretisch belehren tlber allerhand religiöse oder moralische Wahr- 
heiten, aber practisch macht er sie ihnen nicht; er hält ihnen wohl 
Vorträge aus der Dogmatik oder der Ethik, aber ein lebendiges 
Ghristenthum pflanzt er nicht. Jedoch, nicht zu vergessen, ebenso 
verfehlt ist es auf der anderen Seite, den hier zunächst vorliegenden 
Zweck der Belehrung und Ueberzeugung ganz bei Seite zu setzen und 
bloss zum Gemüthe, nicht aber mit Bezug auf das Gemttth zum Ver- 
stände zu sprechen: auch das ist nicht recht; solchen Predigten mangelt 
eigentlich der ganze zweite Theil, und, was ein noch viel grösserer 
Fehler ist, sie üben nichts viel Besseres als eine Ueberredung in dem 
gemeinen üblen Sinne des Wortes, während ihnen doch nur eine 
Ueberredung in dem höheren wissenschaftlichen Sinne gestattet ist, 
d. h. eine mit der Ueberzeugung verschwisterte und auf Ueberzeugung 
begründete Einwirkung auf den Willen. 

Was sonst noch über Wesen und Bestimmung der disputatio zu 
bemerken ist , wird sich am besten beibringen lassen , wenn wir zugleich 
über die Einrichtung, über die Theilung und Gliederung derselben 
das Nöthige sagen. 

Die weltliche Redekunst pflegt diesen zweiten Haupttheil der 
Rede nicht selten wieder in zwei untergeordnete Abtheilungen zerfallen 
zu lassen, in die ErMärung und die Beweisführung, Die Erklärung 
besteht in der weiteren Erörterung und Auseinandersetzung des in 
der Exposition nur kurz vorgelegten theoretischen Satzes, in der 
erschöpfenden Entwickelung der Begriffe, die derselbe enthält, oder 
der einzelnen Gedanken, die er als der Hauptgedanke unter sich 
befasst, kurz in einer Analyse des Themas. Diese Erklärung kann 
ttir sich schon hinreichend sein, um die Aufgabe der Disputation 
zu erfüllen; sie kann hinreichend sein, um den Verstand der Zuhörer 
zu emem Zugeständnisse der aufgestellten Sätze zu nöthigen, und kann 
so die Ueberzeugung schon ganz unmittelbar herbeiführen. Reicht sie 
aber nicht dazu hin, und namentlich sind es die gerichtlichen Reden, 
in welchen die blosse Erklärung für jenen Zweck noch nicht genügt, 
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80 wird ihr als zweite Abtheilong noch die BeweisftlhruDg oder Argu- 
mentation beigegeben. Beweise können die Ueberzengung natürlich 
nur auf mittelbarem Wege hervorbringen : denn zuerst muss die Beweis- 
ilihmng ftlr sich selbst die Zustimmung des Hörers erhalten, eh er 
aach den für den Hauptsatz daraus heryorgehenden Schlussfolgerungen 
beistinmien kann. Die Beweise sind bekanntlich entweder apriorische 
oder aposteriorische , sie werden entweder bloss aus begrifflichen Ab- 
stractionen heraus oder aus der Erfahrung geführt; die alten Rheto- 
riker gebrauchen dafUr mit Aristoteles die griechischen Benennungen 
hd-vfiriftct und i/rayioyrjy mit Cicero die lateinischen rcUiocincUio und 
indudio. Erfahrungsbeweise sind aber dem Redner jedesmal dienlicher 
als die abstracteren Begriffsbeweise, sowohl deswegen, weil sie eher 
jedem Zuhörer einleuchten, als auch, weil ihre Anlehnung an eine 
gegebene Wirklichkeit ihnen mehr Anschaulichkeit und Leben giebt, 
und es dem Redner möglich macht, seiner Darstellung die ansprechende 
Farbe der Phantasie und einen Bezug auf das Gemttth der Zuhörer 
zu verleihen : Vorzüge , die den nackten und kalten apriorischen Bewei- 
sen eben nicht eigen sind. Es ist daher ein grosser Vortheil fUr den 
weltlichen Redner, namentlich aber flir den gerichtlichen, dass er 
häufig, ja gewöhnlich schon durch seinen factischen Anlass genöthigt 
ist, sich besonders auf Erfahrungsbeweise zu stützen. Vorher ist von 
der Beweisflihrung gesagt worden, sie werde der Erklärung noch als 
zweites Glied beigegeben : aber keineswegs folgen immer diese beiden 
Glieder eins hinter dem andern; häufig genug werden sie in einander 
verschränkt, die Beweisftlhrung wird in die Erklärung verflochten, 
ja umgekehrt die Erklärung als das minder Hervortretende in die 
Beweisftlhrung. Daher kommt es auch, dass manche alte Rheto- 
riker wohl den ganzen zweiten Haupttheil, ohne auf die Möglichkeit 
einer zweigliedrigen Einrichtung zu achten, die argumentatio genannt 
haben. 

Welches Verfahren nun aber der Redner beobachten möge, möge 
er die Beweisftlhrung von der Erklärung trennen oder eine mit der 
andern verweben, immer wird es der Rede und ihren Zwecken zum 
Vortheile gereichen, wenn er von den schwächeren Beweisen zu immer 
stärkeren aufsteigt und mit den allerstärksten sqhliesst Diese Reihen- 
folge wäre schon dann die beste, wenn der ganze Vortrag mit dem 
zweiten Theile abgethan wäre: denn bei der successiven Natur jeder 
sprachlichen Mittheilung darf man immer auf einige Vcrgesslichkeit 
rechnen und darf annehmen, dass die Nachwirkung des ersten Gedan- 
kens schon beinahe erloschen sei, wenn es zum letzten kommt: dieser 
Gefahr darf man aber nicht grade den aUerwichtigsten, nicht grade 
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den stärksten und hauptsächlichsten Beweis aussetzen; eher darf man 
die minder bedeutenden einer möglichen Vergessenheit und Wirkungs- 
losigkeit preisgeben. Nun ist aber die Rede mit der Beweisführung 
noch nicht einmal abgethan: sondern es kommt darauf noch der dritte 
Haupttheil; grade derjenige, wo auf Gefühl und Einbildung mit der 
meisten Kraft soll eingewirkt^ wo sogar eine gewisse Leidenschaftlich- 
keit soll angeregt werden. Diese Beschaffenheit der conclusio wäre 
aber durch nichts vorbereitet , und es wäre kein Uebergang zur con- 
clusio vorhanden, wenn der unmittelbar davor liegende Schluss des 
zweiten Theiles grade von dem mattesten Beweise gebildet, wenn 
also hier ^on dem Zuhörer der geringste Grad geistiger Regsam- 
keit gefordert würde. Steht dagegen zunächst vor der conclusio der 
stärkste Beweis, so ist dadurch die mitwirkende Theilnahme des 
Zuhörers schon auf jene Höhe versetzt, welche die conclusio von ihr 
verlangt. 

Nun noch Einiges von der Einrichtung des zweiten Haupttheiles 
in geistlichen Reden. Hier kommt die Zerlegung in zwei untergeord- 
nete Abtheilungen, eine erklärende und eine beweisende, kaum jemals 
vor. Dem weltlichen Redner, dem gerichtlichen, für den die Argumen- 
tation etwas so Hochwichtiges ist, kann eine solche Sonderung in vie- 
len Fällen nur dienlich sein: denn offenbar wirken die einzelnen Beweise 
am nachdrücklichsten, und auch jener steigernde Gang ihrer Anordnung 
hat das meiste Gewicht, wenn sie, ohne Unterbrechung durch Gedan- 
ken anderer Art, Schlag auf Schlag einer unmittelbar auf den andern 
folgen. Nicht so ist es in der Predigt. Der ganzen Natur der Predigt 
nach, da sowohl ihr factischer Anlass ein wesentlich anderer ist als 
auch ihr practischer Zweck, behauptet in ihr die Argumentation kein 
so breites Feld, und diese selber ist hier auch in den meisten Stücken 
eine andere. Die Argumente, die dem geistlichen Redner vorzugsweise 
zustehn, lassen sich weder apriorisch noch aposteriorisch nennen, Beides 
wird in ihnen zusammenfliessen: denn seine besten Beweise rühren ja 
immer her aus der Autorität der göttlichen Offenbarung, aus der heiligen 
Schrift, worauf bereits Augustin (De doctrina christiana 4, § 8) hinweist: 
„Quod dixerit suis verbis, probet ex iUis (scripturis divinis), et qoi 
propriis verbis minor erat, magnorum testimonio quodammodo crescat'' 
Solche Schriftbeweise nun mögen immerhin, allgemein menschlich betrach- 
tet, häufig auch nur apriorische sein: ftlr den Christen sind es aposte- 
riorische Erfahrungsbeweise, da sie ftir ihn eine volle historische Urkond- 
lichkeit besitzen. Eine solche Argumentation wird aber noch leichter 
mit in die eigentliche Erklärung hinein verfliessen, als das jemals in 
einer weltlichen Rede möglich ist: denn das Thema, welchem die 
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Erklärung gewidmet ist, hat ja der Prediger aneh wieder nur aus der 
heiligen Schrift geschöpft. Somit ist hier nicht nnr der Nutzen ^ son- 
dern gewöhnlich selbst die Möglichkeit jener zweitheiligen Ansftihrang 
fortgenommen ; daftlr gilt aber nach alter Uebnng eine andere Theilung, 
die wiederom der weltlichen Redekunst meist fremd ist. Nämlich die 
Theilung nach Massgabe der Partition am Schluss des Einganges, die 
Einrichtung y nach welcher der zweite Haupttheil in ebenso viel unter- 
geordnete und gesonderte Stücke zerfällt, als es verschiedene Stand- 
puncte giebt, von denen aus das Thema kann betrachtet werden, oder 
verschiedene Gedanken, in die sich der angegebene Hauptgedanke 
zerlegen lässt. Geht die Erklärung leicht und unter den gehörigen Yer- 
mittelungen von einem Standpuncte zum andern, von einem Gedanken 
zum andern ttber, so ist daran nichts auszusetzen, der ktinstlerischen 
Darstellung ist ihre Genüge geschehen, und es bleibt möglich, die Ein- 
heit des Themas, des Hauptgedankens immer noch vollständig zu 
behaupten. Aber nur zu häufig lassen geistliche Redner diese einzel- 
nen Glieder oder vielmehr nun Stücke ganz aus einander brechen, 
heben bei jedem wie von vom an, zählen sogar, damit die Theilung 
recht in die Ohren falle, ein Erstens^ Zweitens, Drittens: damit ist 
dann freUich gewonnen, dass der Zuhörer nach jener Vergleichung 
Quintilians bei jedem neuen Meilenstein berechnen kann, wie das 
Ende immer näher heranrücke, aber auch weiter nichts als diess; 
verloren ist dagegen alle Kunst der Darstellung, alle zusammenhaltende 
Einheit: denn der Redner hat ja selbst den lebendigen Zusammenhang 
aufgehoben, durch den allein die untergeordneten Gedanken als orga- 
nische Glieder des Einen Hauptgedankens erscheinen können. Welchen 
Zweck aber und welch einen rechten Erfolg kann noch eine Predigt 
haben, wenn es nicht eine ganze und einheitliche Wahrheit ist, von 
der sie überzeugt? 

Der dritte Theil, die conclnslo. Den dritten und letzten Haupt- 
theil der Rede bildet die conclusio, der Beschluss. Die conclusio der 
Rede liegt dem Exordinm derselben ebenso parallel gegenüber, wie 
die conclusio der Abhandlung dem Exordium dieser. In der Abhand- 
lung führt der Beschluss nach Vollendung des Kreislaufes auf den 
gleichen Punct zurück, von dem der Verfasser im Exordium ausge- 
gangen war; was in dem Exordium der Abhandlung einheitlich war 
vorgelegt worden , um sodann in analytischer Vereinzelung besprochen, 
eben abgehandelt zu werden, das fasst die conclusio wiederum syn- 
thetisch, einheitlich zusammen. Das gleiche Verhältniss finden wir 
auch bei der Rede. Auch hier zum Beschluss eine Rückkehr zum 
Thema ^ auch hier eine synthetische Einigung. Aber in der Abband- 
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lang hat diese Einrichtung des Beschlnsses lediglich den Zweck, die 
Ueberzeugang zur Vollendung zu bringen; es spricht da also inuner 
wieder und immer noch der Verstand zum Verstände. Anders verhält 
sichs nun mit der Rede und deren conclusio. Hier hat die den Kreis 
abschliessende Synthesis nicht bloss der Ueberzeugung zu dienen, 
sondern auch der Ueberredung und beiden in ihrer engsten Vereini- 
gung: denn die Bede will eben jetzt enden, sie nähert sich dem Zeitr 
punct, in welchem, nach der Absicht des Redners, sich die gewonnene 
Ueberzeugung practisch bethätigen soll: da gilt es aus der Einwirkung 
auf den Verstand nun endlich auch die vollste und nachdrücklichste 
Einwirkung auf den Willen zu entwickeln; diess geschieht aber, indem 
von Seiten der Einbildung her das Glefbhl angeregt wird. Mithin zeigen 
sich am Beschluss der Rede der Verstand, die Einbildung, das G^ftthl 
ebenso alle drei zusammen in ihrer Thätigkeit, wie das ihm gegen- 
über schon im Eingange der Fall gewesen war; mitten inne aber 
zwischen beiden liegt der verständige Haupttheil der Rede, die Aus- 
fllhrung. Und wie sich jener dreifachen Wirksamkeit gemäss das 
Exordium dreigliedrig gestaltet, so auch die conclusio. Im Exordium 
unterschieden wir die captatio benevolentiae, die narratio facti, die 
expositio; die captatio nahm das Geflihl in Anspruch (conciliavit), die 
narratio die Einbildung (permovit), die expositio den Verstand (docuit). 
80 zerfällt nun auch die conclusio in drei Unterabtheilungen: die 
R^capitulation, den pathetischen Theil und den eigentlichen Beschluss. 
Hier wirken aber die drei Kräfte in umgekehrter Reihenfolge, und 
das ganz natürlich, da die conclusio der Ausführung nachfolgt, wie 
das Exordium ihr vorangeht. Es entspricht also die Recapitulation 
der Exposition, der pathetische Theil der narratio facti, der Beschluss 
der captatio benevolentiae: die Recapitulation ist an den Verstand 
(docet), der pathetische Theil an die Einbildung (permovet), der 
Beschluss an das Gefühl (conciliat) gerichtet. Diese Gliederung der 
conclusio und dieser ihr Parallelismus mit dem Exordium ist nun noch 
näher zu betrachten. 

Die Recapitulation, Wie die Exposition zunächst und unmittelbar in 
die Ausführung hineinleitet, so leitet nun die Recapitulation aus derselben 
hinaus; vne in der Exposition die belehrende Sprache des Verstandes 
zum ersten Male anklingt, so klingt sie in der Recapitulation zum letzten 
Male nach. Aber während die Exposition das einheitliche Thema hin- 
legt, damit es analytisch zergliedert werde^ so fasst nun die Recapitu- 
lation das analytisch Zergliederte wieder einheitlich, synthetisch zusam- 
men; sie enthält in wenigen Gedanken und kurzen Worten das R^al- 
tat, das sich aus der ganzen ausführlichen und weitläuftigen dispatatio 
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ftir die üeberzeugung ergiebt; sie spricht aus, was bei jenem Zwie- 
gespräche streitender Gedanken zuletzt ist erkriegt und , ersiegt wor- 
den: diess ersiegte Resultat ist aber eben wiederum das Thema, wie 
es schon drttben in der Exposition aufgestellt war, yielleicht auch wie- 
der in derselben Mehrtheiligkeit untergeordneter Gedanken und ver- 
schiedener Standpuncte, wie sie in der Partition waren angegeben 
worden. Auf diess Letztere geht eigentlich auch allein die Benennung 
recapitidcUio, d. h. Wiederholung der einzelnen capitula, der haupt- 
sächlichen Puncte. Es ist also mit der Recapitulation das Werk des 
Verstandes abgethan; bei diesem Gliede der Rede heisst es zum letz- 
ten Male docet, wie bei der Exposition zum ersten Male; was des 
Zweckes der Üeberzeugung wegen geschehen konnte, ist nun gesche- 
hen und beendet. 

Nun der paihetische Theil, welcher der narratio facti symmetrisch 
correspondierend gegenüber liegt. Die narratio facti deutete zurtlck 
auf den thatsächlichen Anlass der ganzen rednerischen Handlung und 
nahm, indem sie diesen berichtete, die Einbildung in Anspruch (per- 
moyit). An eben diese wendet sich auch der pathetische Theil, auch 
er permovet, aber, da er eben em Theil des Beschlusses ist, so deutet 
er über diesen hinaus und vorwärts auf den practischen Zweck der 
Rede, der sich zu jenem factischen Anlass verhält wie die Wirkung 
zur Ursache. Diesen practischen Zweck legt hier der Redner den 
Zuhörern ans Herz, er fordert sie auf, der gewonnenen Üeberzeugung 
gemäss zu wollen und zu handeln. Da es aber eben nur noch ein 
Zweck ist, da es also jetzt nur gilt, den Willen tUr eine noch zukünf- 
tige Wirklichkeit zu bestimmen, so wird von der Einbildung eine viel 
grössere und wirksamere Thätigkeit gefordert als dort in der narratio 
facti, wo es etwas bereits in die Wirklichkeit Eingetretenes bloss zu 
berichten gab, wo vielleicht bloss die Erinnerung in Anspruch genom- 
men ward. Hier hat sie dagegen eine nur noch gewünschte Wirklich- 
keit auszumalen, und mit Hilfe der Phantasie so lebhaft auszumalen, 
dass der Zuhörer dadurch in eine Aufregung der Empfindung versetzt 
wird, die ihn zu der bezweckten Willensäusserung hintreiben muss. 
Von dieser mit den Schöpfungen der Einbildungskraft unmittelbar ver- 
bundenen Aufregung des Geftihls pflegt man nun das zweite Glied der 
conclusio eben den pathetischen Theil zu nennen: ein Ausdruck, an 
dem man sich schon mannigfach gestossen hat, aber eigentlich ohne 
rechte Noth. . Man hat nämlich geglaubt, bei dem Worte pathetisch 
an unser deutsches Wort Leidenschaft und zwar in seinem gewöhn- 
lichen Übeln Sinne denken zu müssen, und nun eingewendet, der 
Redner dürfe für seinen Zweck keine Unterstützung bei den Leiden- 
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Schäften seiner Zuhörer suchen; keinem Redner sei das gestattet und 
gar dem geistlichen am allerwenigsten. Diese Einwendung entspringt 
aus einer mehrfach unrichtigen Voraussetzung. Denn einmal nöthigt 
uns nichts, das griechische Wort pathetisch mit leidenschaftlich zu ver- 
deutschen. Den Griechen heisst auch jede vorübergehende Elmpfindnng, 
auch jede nur momentane Erregung und Stimmung des Geftüües, kurz 
Alles , was die Lateiner affedus und auch wir AJfect nennen , 7tä^: 
auch das Mitleid ist ein nix^og^ auch die Begeisterung. Solche na&t] 
aber selbst auszudrücken und in den Zuhörern sie zu erwecken, das 
wird man doch wohl dem Redner nicht verwehren: denn was bliebe 
dem gerichtlichen Redner, wenn man ihm das Ttd&og des Mitleids und 
dergleichen, was dem politischen, wenn man ihm das Ttd&og der vater- 
ländischen, was endlich dem geistlichen, wenn man ihm das Tta^ni; 
der religiösen Begeisterung benehmen wollte? Und selbst wenn man 
an die Stelle des griechischen Wortes pathetisch das deutsche Uiden- 
schaftlich setzte, so wäre dieser Ausdruck nicht gradezu verwerflich; 
man könnte ihn nur missverstehn, wenn man ihn missverstehn wollte. 
Dass der Redner keine gemeinen und niedrigen Leidenschaften anregen 
soll, versteht sich, ohne dass die Rhetorik davon handelt, schon ans 
der Sittenlehre und versteht sich schon von selbst um des letzten 
Zweckes aller Beredsamkeit willen, der ja das Gute ist; aber es giebt 
auch höhere, sogenannte edle Leidenschaften, wie z. B. die Liebe, wie 
unter Umständen auch der Hass. Und auf dergleichen Leidenschaften 
wird jeder Redner, der geistliche wie der weltliche, hinarbeiten dfir- 
fen, auf Liebe zu Gott und dem Nächsten, auf Hass gegen die Sflnde 
u. s. w. Der griechische Name pathetisch ist jedoch vorzuziehen, des- 
wegen weil /rdx^oi; beides in sich begreift, den vorübergehenden Affect 
des Gefllhls und die andauernde Leidenschaft des GemUthes, während 
wir zwischen diesen beiden einen Unterschied machen, wenigstens die 
Sprache der Wissenschaft. Im pathetischen Theil kann es aber sowohl 
auf blossen Affect als auch auf Leidenschaft abgesehen sein. 

Endlich der Beschluss. Mit diesem letzten Gliede der conclnsio 
und der ganzen Rede gelangt der Redner ebendahin, wo er dieselbe 
mit dem ersten Gliede des Exordiums oder Einganges, zugleich dem 
ersten der ganzen Rede, begonnen hatte; der Beschluss im engeren 
Sinne des Wortes entspricht der captatio benevolentiae, die man ja 
auch vorzugsweise den Eingang nennt. Beide richten sich an das Gefühl; 
aber es bestehn zwischen beiden diejenigen Unterschiede, welche dureb 
die verschiedene Stellung, die sie in der Rede einnehmen, geboten 
sind. Im ersten Gliede des Exordiums dari' der Redner das GeiÜhl 
und somit den Willen seiner Zuhörer noch nicht direct ftlr den beab- 
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gichtigten practischen Zweck zu gewinnen suchen: denn siie kennen 
noch nicht weder den factischen Anlass, noch die theoretische Beleh- 
nmgy aus denen beiden erst jener Zweck sich als nothwendig gefor- 
dertes 'Resultat ergeben soll. Er muss sich da also vor der Hand 
noch darauf einschränken , sie nur sich, nur noch seiner Persönlich- 
keit geneigt zu stinunen: mittelbarer Weise fUhrt das dann auch zu 
Wohlwollen fttr seinen Zweck. Bei dieser Bedeutung der captatio 
benevolentiae kann auch dort die Einwirkung auf das Gefllhl der 
Zuhörer immer nur eine massige sein. Anders ist es nun in dem ihr 
entsprechenden Beschluss. Hier ist nun schon Alles vorausgegangen^ 
was die Rede thun und geben kann: die Zuhörer kennen den factischen 
AnlasS; sie sind ausführlich über die daran angeknüpften Theoreme 
belehrt, soeben ist ihnen auch in dem zunächst vorangegangenen 
Gliede, in dem pathetischen TheUe, der practische Zweck dargestellt 
and vermittelst der Einbildung ihr Oeftlhl, ihr Gemttth in Pathos ver- 
setzt worden, in Affect, in Leidenschaft: nun bleibt dem Redner nur 
noch diess Eine übrig, dass er sich unmittelbar an das so erregte 
Geflihl des Zuhörers wende und ihm in der Sprache des Geflihls die 
geforderte Willensäusserung dringlich und angelegen mache. Ist auch 
diess noch geschehen, so ist der Beschluss des Beschlusses und mit 
ihm die ganze Rede vollendet 

In dieser Weise, bei der Unterscheidung von Recapitulation, pathe- 
tischem Theil und Beschluss, ist denn auch der dritte Haupttheil der 
Rede dreigliedrig, ganz entsprechend der gewöhnlichen Einrichtung 
des ersten. Und in der That giebt es, namentlich in der weltlichen 
Redekunst, Beispiele genug, die zu dieser Beschreibung stimmen, aus 
denen dieselbe eben auch entnommen ist. Natürlich jedoch fallen diese 
drei Glieder in einer guten Rede nicht auseinander, sondern eins ist 
mit dem andern auf das Engste und Innigste verwachsen, was freilich 
überall in der Rede gefordert wird, aber nirgend so deutlich im Wesen 
der Sache selbst begründet ist als hier. Im Exordium sondern sich 
die drei Unterabtheilungen weit mehr: das ist da auch ganz am Platze: 
da wendet sich die rednerische Thätigkeit noch ohne eine fester begrün- 
dete Einigung hinter einander nach ganz verschiedenen Richtungen, auf 
den practischen Zweck in der captatio, auf den factischen Anlass in 
der narratio facti, auf den theoretischen Zweck in der expositio. In 
der conclusio dagegen treffen all diese dort noch getrennten Linien 
als in ihrem gemeinsamen Endpuncte zusammen: Alles zielt hier auf 
den einen practischen Zweck ab und dient der Aufforderung und 
Bestimmung des Willens. Den Kern der conclusio bildet demgemäss 
der pathetische Theil| der hier dem Verstände das Wort abnimmt und 
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es dort dem Geftlhle giebt und so in Ausflihrlichkeit und Lebhaftigkeit 
sich nach beiden Seiten hin ausbreitet und der ganzen conclusio einen 
pathetischen, einen leidenschaftlichen oder affectvoUen Character ver- 
leiht. Daher kann man die Anforderung, welche die alten Rhetoriker 
an das Ganze einer Rede stellen, sie solle conciliare, docere, permo- 
yere, so vertheilen, dass das permovere auf die conclusio, den dritten 
Haupttheil kommt, wie das conciliare auf das Exordium und das docere 
auf die disputatio. Oft aber sprechen die Rhetoriker überhaupt nur 
von einem Beschlüsse ohne weiter gehende Unterabtheilungen, und die 
gewöhnliche Homiletik, die das Exordium gar fbnfiach zergliedert, 
fasst dagegen den Beschluss ganz einfach und ungetheilt auf. Denn 
allerdings fliessen in einer guten Rede jene drei Glieder so in einander, 
dass man sie leicht ftlr eins und einig halten kann. 

Und nicht bloss das: oft fehlt auch wirklich und gradezu das 
erste Glied: die Recapitulation verschmilzt nicht bloss ndt den nach- 
folgenden, sondern mangelt gänzlich. Allerdings ist auch die Recapi- 
tulation unter mancherlei Umständen leicht zu entbehren. Eine Homilie 
kann Bie begreiflicher Weise gar nicht haben : denn einer solchen liegt 
kein einiges Thema zu Grunde, da vermag also die conclusio nach 
der Analyse der Ausflihrung nichts einheitlich zusammenzufassen. In 
Predigten aber kann der letzte untergeordnete Gedanke der AusftihruDg 
oder der Standpunct, von dem aus da das Thema zuletzt ist betrachtet 
worden, bei aller Vereinzelung doch so bedeutsam und gewichtig sein, 
es kann auch der Zusammenhang der einzelnen Unterabtheilungen eine 
so leichte Uebersichtlichkeit besitzen, dass eine Recapitulation nicht 
bloss unnöthig, sondern sogar durch ihre Müssigkeit störend wäre, 
und es zweckdienlicher erscheinen muss, den pathetischen Theil gleich 
an die letzten kräftigen Worte der Ausftihrung anzuknüpfen. Ebenso 
ist es denn auch in der weltlichen Redekunst. Im Allgemeinen wird 
hier freilich die Recapitulation seltener zu entbehren sein, weil hier 
auch die Ausftihrung in der Regel verwickelter ist als in der geist- 
lichen Redekunst, und deshalb legen auch die alten Rhetoriker anf 
diese Forderung ein ziemliches Gewicht; Cicero und Andere schreiben 
die Recapitulation ausdrücklich vor. Gleichwohl finden sich bei Cicero 
selbst und bei anderen Rednern Beispiele genug, wo auch sie die 
Recapitulation ganz haben fallen lassen. Sie ist aber am leichtesten 
in dem Fall zu entbehren, wo die disputatio in eine Climax der 
Beweisftihning ausgelaufen ist, wo die Ausftihrung mit dem bedeut- 
samsten, mit dem folgereichsten der Argumente geendet hat. Da darf 
dann allerdings nicht wohl noch eine Recapitulation hintendrein kom- 
men, da wäre sie nur ein hemmender Rückschritt: da muss gleich 
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zum vollen Pathos, da muss vom Gipfel der Ueberzeugung zum Gipfel 
der Ueberredimg hinttbergeschritten werden. 

Das dritte Glied der eonclosio, der letzte volle Beschluss, erwei- 
tert oder wendet sich gern in derselben Weise wie das ihm ent- 
sprechende erste Glied des Exordiums, die captatio benevolentiae. Wir 
haben frttherhin (S. 291) gesehen , dass dem weltlichen Redner des Alter- 
thams die Sitte nicht fremd war, die Rede mit einem Weihegebete zu 
eröffnen, eine Sitte, die natürlich in der kirchlichen Redekunst noch 
festere Wurzel gefasst hat Diesem Eröfihungsgebete entspricht nun, 
obsehon minder häufig gebraucht, das Schlussgebet. Demosthenes, wie 
er seine Rede pro Corona mit einem Gebete beginnt, macht auch den 
Schloss derselben mit einem Gebete; Cicero endigt seine erste Gati- 
linarische Rede wenigstens so. Und so kann es auch dem geistlichen 
Redner in vielen Fällen gut und schicklich erscheinen , sich zum Schlüsse 
der ganzen Predigt ebenso an Gott zu wenden, betend, dass er dem 
vollbrachten Werke seinen Segen verleihe, wie vorher ist gebetet wor- 
den, dass er das Beginnende segne. Und grade wie der Prediger im 
Anfangsgebete , als in einer höheren captatio benevolentiae, sich selbst 
dem Herrn empfohlen hat, so kann er nun zum Schlüsse, wo es gilt, 
auf den Willen der Zuhörer einzuwirken, Gott gleichsam zur Hilfe 
rufen und seinen Händen das Herz dieser anempfehlen, damit er den 
Willen stärke und leite. Aber, wie gesagt, diese Erweiterung und 
Umgestaltung des Beschlusses ist keinesweges gesetzlicher Gebrauch, 
and es mag auch sein, dass sie nicht überall gleich gut an ihrem 
Orte wäre. In solchen Dingen muss der Geistliche die Umstände 
beachten und der jedesmaligen Eingebung folgen. Augustinus freilich 
sagt, auch am Schlüsse solle der tractator beten wie zu Anfange. 

Es erscheint zweckdienlich, alles über die Rede Bemerkte in eine 
schematische Tabelle zusammenzufassen und so den symmetrischen Bau 
einer wohlgebauten Rede zu veranschaulichen. 
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Hiemit ist das Bild der Bede zu Ende geftihrt: wir wollen aber 
Dpeii aaf dem Wege einer Yergleichujig einige Schlussbemerkmigen 
anstellea ttber das Wesen der Bede im Allgemeinen, über deren Bedeu- 
taug und Einriehtmig; aof dem Wege einer Vergleichang, die bisher 
schon wiederholendlich ist angedeutet worden, indem wir den Aus- 
druck rednerische Handhmg gebrauchten: wir wollen die Bede ver- 
gleichen mit dem Drama. Eine solche Parallele ist schon dadurdi 
motiviert und gleichsam gefordert, dass Drama und Bede, jedes auf 
seinem Grebiete, der Gipfelpunct der Darstellung durch die Sprache 
ist, das Drama fUr die Poeae, die Bede ftir die Prosa. Sie bezeichnen 
aber an beiden Orten den Gipfel der Vollendung deshalb, weil sich 
in ihnen die sonst getrennten Arten der Anschauung und Darstellung 
wieder vereinigt haben, im Drama die Epik und die Lyrik, in der 
Bede die Erzählung, die das prosaische Gegenbild des Epos, und die 
Belehrung, die das prosaische Gegenbild der Lyrik ist Zwar ist die 
Rede ihrem hauptsächlichen Inhalte nach lehrhaft, und das Didactische 
behauptet in ihr ein grösseres Uebergewicht als die Lyrik im Drama; 
daher wir auch die rednerische Prosa mit unter die didactische geordnet 
haben: gleichwohl ist das Element der Erzählung von ihr« nicht aus- 
geschlossen: schon der Anfang einer jeden Bede ist erzählender Art: 
denn jegliche Bede lehnt sich an einen historisch gegebenen, faetischen 
Aulass und geht von der Berichterstattung darüber aus. Und auch 
im weiteren Verlaufe nimmt die Bede fort und fort einzelne erzählende 
Bestandthfiile in sieb auf: so bei der Argumentation, so wieder im 
pathetischen Theil. Aui diese Art wirken in der Bede Einbildung 
und Verstand beinahe ebenso zusammen, wie im Drama Einbildung 
und Gefllhl. Aber auch eben das Geflihl liegt, wie sich uns zur 
Gentige gezeigt hat, innerhalb des Bereiches der Bede; ja ihre ganze 
and letzte Vollendung findet sie erst in einer Einwirkung auf das 
Geflihl, insofern die Bestimmung des Willens muss vermittelt werden 
durch GoefUhlsanregung. Ebenso bildet Einwirkung auf das Geftthl 
dag letzte Ende jeder dramatischen Dichtung; jedes Drama flihrt die 
religiösen und sittlichen Empfindungen durch den Widerspruch und 
Zwiespalt hinduroh zur Versöhnung und zum Frieden. 

Indessen der Paridlelismus der Bede und des Dramas bleibt nicht 
so bloss beim Allgemeinen stehn; er lässt sich noch weiter und besser 
in Einzelheiten hinein veriblgen. 

Jedes Drama verlangt für den Verlauf seiner Handlung eine drei- 
theilige Gliederung; es muss zerfallen in die Exposition, die Verwicke- 
lung und die Auflösung. Von diesen drei Gliedern sind die beiden 
ersten wesentlich analytischer Natur, das dritte synthetisch. Die 

20* 
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Exposition bringt zuerst die verschiedenen Personen und deren Interessen 
auf den Schauplatz, die Verwickelung zeigt diese Interessen in ihrem 
Streit, die Auflösung aber schlägt den ganzen Kampf nieder durch 
den Sieg und den Frieden der Idee. Dasselbe Verhältniss besteht 
auch zwischen den drei Gliedern einer Rede, dem Exordium, der 
disputatio und der conclusio. Auch das Exordinm der Rede dient ja 
hauptsächlich, um die AusAihrung exponierend zu begründen; die Ans- 
ftlhrung selbst ist durch und durch analytisch; darauf, in der con- 
clusio, folgt die synthetische Einigung. Namentlich aber ist es der 
zweite Theil, die Ausführung oder die disputatio, in welchem der dra- 
matische Character der Rede besonders deutlich vor Augen tritt, und es 
ist darauf schon früher (S. 294) hingedeutet worden, als wir den Namen 
disputatio in nähere Erwägung zogen. Auch hier haben wir einen 
Kampf, aber nicht von Personen, sondern von Gedanken, nicht von 
persönlichen Interessen, sondern von theoretischen Sätzen, und die 
ganze Handlung stellt sich zwar nicht eigentlich dialogisch, aber doch 
monologisch, monodramatisch, also inunerhin in dramatischer Art dar. 
Es spricht nur der Redner; diejenigen, deren Gedanken und Grund- 
sätze er mit den seinigen bekämpft oder berichtigt, die Gegenpartei, 
die Zuhörer schweigen ohne dialogisch einzureden: er selber führt an 
ihrer Stelle das Wort, und aus dem, was er sagt, ergänzen sich die 
Fragen und die Antworten der Andern. Diess Verhältniss des Redners 
zu seinen Zuhörern begründet namentlich auch flir diesen zweiten Haupt- 
theil der Rede die Anforderung, dass Alles, was gesagt wird, in leben- 
diger Bezüglichkeit auf die gegenwärtige Zuhörerschaft stehe: eine 
Anforderung, die aber grade hier gewöhnlich verletzt wird; ganz häufig 
wenden sich die Redner erst im Beschluss an ihre Zuhörerschaft, wäh- 
rend sie die vorhergehende AusAihrung oder „Abhandlung^' so bezie- 
hungslos gestalten, als wäre sie eben eine Abhandlung im sonstigen 
Sinne des Wortes. Aber es ist auch schon hier die Sache des Red- 
ners, seine Zuhörer unausgesetzt und lebhaft Theil nehmen zu lassen 
und sie gleichsam fragend und antwortend in sein einseitiges Zwie- 
gespräch hineinzuziehen. 

Also die Rede das prosaische G«genbild des Dramas. Wenn man 
diese Vergleiohung ins Auge fasst, bekonmit ein bekannter Vers aas 
Göthes Faust (1, 1) seinen guten Bezug und verliert den Stachel des 
Hohns, der eigentlich allerdings in ihm liegen soll: 

,,£in Comödiant kann einen Pfurer lehren." 



STILISTIK. 



Wir wollen nicht wiederholen , was früher (S. 235) über die gewöhn- 
liche unklare Vennischmig von Bhetorik und Stilistik ist gesagt wor- 
den. Aber an Eine Bemerkung darf doch vieUeicht wieder erinnert 
werden, welche sich uns schon au^g;edrängt hat, als wir die Poetik zu 
besprechen anfiengen. Der Zweck einer Poetik, einer Rhetorik kann 
niemals der sein, den, der sie studiert oder ein Lehrbuch liest, zu einem 
Dichter, einem Redner zu machen. Ist das Bestreben dessen, der sie 
lehrt oder ein Lehrbuch schreibt, yemfinftig und gewissenhaft, so geht 
er nur darauf ans, die Poesie und die prosaische Litteratur, wie sie 
vor uns liegt, auf die Gesetze hin zu betrachten, die in ihnen walten, 
diese Gesetze zur Anschauung zu bringen und dadurch das Verständ- 
niss zu erleichtem, den Genuss zu erhöhen, das Urtheil zu schärfen 
und zu befestigen. Ist dann unter den Lesern oder Hörern Jemand, 
dem Gott Dichter- oder Rednergabe yerliehen hat, dem werden dann 
freilich jene Lehren doppelt zu gute kommen , er wird auch practischen 
Nutzen davon haben: einen solchen wird der Poetiker, der Rhetoriker 
weiter ausbilden; aber Jemanden zum Dichter oder Redner machen, 
der es nicht schon ist, das kann weder er, noch sonst ein Mensch. 
So ist es denn auch mit der Stilistik. Zwar hat sie es nicht mit so 
innerlichen Dingen zu thun, wie die Poetik und die Rhetorik: ihr 
Gegenstand ist die Oberfläche der sprachlichen Darstellung, nicht 
die Idee, nicht der Stoff, sondern lediglich die Form, die Wahl der 
Worte, der Bau der Sätze. Und solche Aeusserlichkeiten , dürfte man 
meinen, wären wohl zu lehren, damit sie erlernt würden. Indessen, 
der Stil ist doch keine bloss mechanische Handfertigkeit: die sprach- 
lichen Formen, von denen die Stilistik zu handeln hat, sind in der 
Dothwendigsten Weise durch Stoff und Idee bedingt ; der Stil ist keine 
todte Maske, die Aber den Inhalt gedeckt wird, sondern er ist die 
lebensvolle Gebärde des Angesichts , zu welcher Fleisch und Bein sich 
in der Weise gestalten, wie die Seele von innen heraus wirkt; er ist 
freilich nur eine Einkleidung des Inhaltes, nar ein Gewand, aber der 
Faltenwurf des Gewandes ist hervorgebracht durch die Stellung der 
Glieder, die das Gewand verhüllt, und den Gliedern hat wiederum 
nur die Seele grade diese Bewegung und Stellung gegeben. Und so 
darf man deim beim Vortrage der Stilistik nichts Andres verheissen 
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nnd nichts Andres verlangen als beim Vortrage der Poetik und der 
Rhetorik. Auch hier kann der Zweck nur eine theoretische Erörtening 
des objectiv Vorliegenden sein; auch der Stilistiker kann nichts weiter 
im Auge haben, als einen verständig bewnssten Genuss zn erwecken 
und das Urtheil zu bilden; practisch förderlich kann er nur dem sem 
wollen, der zu dem Reichthum an schönen Ideen selber auch Sinn fiir 
schöne Form besitzt ; Air jeden Andern haben alle Regeln nur einen nega- 
tiven Werth, er wird sie nnr in so fem in Anwendung bringen können, 
als er daraus sieht, was er lassen, nicht aber, was er thun solle. 

Nach diesen wenigen einleitenden Worten können wir nunmehr 
zur Sache selbst übergehn. 



1. VOM STIL IM ALLGEMEINEN. 

Bekanntlich bedeutet das Wort Stü im Griechischen, von woher 
es zu den Lateinern und durch diese zu uns gelangt ist , einen gleich- 
massig lang gestreckten, mehr langen als dicken Körper: OTvkog ist 
sowohl ein hölzerner Pfahl als eine steinerne Säule, als endlich em 
metallener GriflFel zum Schreiben und Zeichnen: es fällt eben dem 
Begriffe nach und auch etymologisch zusammen mit unserm Worte 
Stid. Hauptsächlich in der letzteren Bedeutung von Griffel haben es 
sich die Lateiner angeeignet: sie haben, da ihrer Sprache der Laut 
des V fehlte, daraus stüus gemacht. Bei ihnen, nicht aber schon bei 
den Griechen, sind von dieser eigentlichen Bedeutung noch andre 
uneigentliche abgeleitet worden, und es wird stäus genannt erstens, 
was wir auch uneigentlicher Weise noch mit dem Ausdrucke Hatid 
und die Lateiner sonst mit dem Worte manus bezeichnen, die Art 
und Weise, die Schriftzüge zu gestalten, zweitens noch uneigenüicher, 
noch bildlicher die Art und Weise, seine Gedanken in Worte zn klei- 
den. So schon bei Terenz * , bei Cicero • u. a. Also ganz wie wir 
von einer gewandten Feder oder in Bezug auf die Kunst der Malerei 
von einem zarten Pinsel, von dem Pinsel des Apelles sprechen. In 
diesem letztem, figtirlichen Sinne gebrauchen nun auch wir das Wort 
Styl, oder, da wir es zunächst von den Römern entlehnt haben, Stä; 
aber wir haben da seine Anwendung noch weiter ausgedehnt, weiter 
als in dem eigentlichen Sinne begründet ist. Ueberall in dem ganzen 



1) Andr. prol. 12 (Menandri Andria et Perinthia) dissimili oratione sniit ücUß 
ac stilo (= oratione et soriptara Phorm. prol. 5). 

2) Brat 2^f 100 nniis sonos eist totins oratiopis et stilus (ibid. 25, %). 
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weiten Gebiete aller Eonst, anch der bildlichen, auch der Masik, 
nennen wir es Stil, wo sich in der äusseren Darstellung eine innere 
Eigenthtimlichkeit durch characteristische Merkmale deutlich ausspricht : 
wir sprechen also z. B. auch von einem romanischen Stil in der Bau- 
kunst, Yon einem Stile Bafaels und Sebastian Bachs; ja die Künstler 
sagen ganz im Allgemeinen, ohne irgend eine nähere Bestimmung 
z. B. Yon einem Gefässe, es habe Stil, wenn dasselbe zweckmässig 
und schön und zugleich in irgendwie eigenthümlicher Weise gestaltet 
ist. Insbesondre aber gebrauchen auch wir das Wort Stil in Bezug 
auf sprachliche Darstellung, sei das nun prosaische oder poetische; 
synonym damit ist der Ausdruck Schreibart; synonym, aber nicht 
gleichbedeutend: man kann in allen Fällen Stil sagen, aber nicht in 
allen Schreibart. Von einer Abhandlung kann man sowohl Stil als 
Schreibart gebrauchen: von einem Lied, einer Predigt nur Stil, nicht 
Schreibart, selbst wenn Lied und Predigt auch geschrieben vor einem 
liegen und bloss gelesen, nicht gesungen, nicht gesprochen werden; 
iMr die Reproduction und die Beurtheilung nimmt man sie doch inuner 
als gesungen und gesprochen. Sollen wir nun den Begriff des Wortes 
Stil in dieser seiner besonderen Beziehung auf die sprachliche Dar- 
stellung noch näher definieren, so wird das ungefähr in folgender 
Weise geschehen können: Stil ist die Art und Weise der Darstellung 
durch die Sprache, wie sie bedingt ist theUs durch die geistige 
Eigenthtimlichkeit der Darstellenden, theils durch Inhalt und Zweck 
des Dargestellten. Diese Definition ist weder zu weit noch zu eng. 
Sie ist weit genug, dass all die verschiedenen Anwendungen, die man 
innerhalb der Litteratur von dem Worte Stil macht und durchaus 
billiger Weise macht, sich damit wohl vereinigen lassen, dass es also 
ganz wohl zu ihr stimmt, wenn man von einem dramatischen Stil 
und von dem dramatischen Stil der Griechen und dann wieder von 
dem Stil des Aeschylus spricht. Sie ist aber auch nicht so weit wie 
eine ziemlich verbreitete, die zwischen Stil und Schreibart einen ganz 
willktlrlichen Unterschied festsetzt und zu diesem Endzweck in den 
Begriff des Stils Dinge aufiiimmt, die eigentlich der Poetik und fthe- 
torik, ja der Logik zugehören: Stil ist nach dieser unterscheidenden 
Definition die Art und Weise , wie man zur Erreichung eines bestimm- 
ten Zweckes seine Gedanken bildet, ordnet und darstellt; Schreibart 
dagegen die Art und Weise, wie man die Worte, als blosse hörbare 
Ausdrücke genommen, wählt und zusammenstellt, geht also nur auf 
das Verhältniss , in welchem der Vortrag zu den Anforderungen des Wohl- 
klangs und allenfalls noch des Periodenbaus steht. Damit aber ist dem 
Stil mehr und der Schreibart weniger gegeben, als ihnen gebührt. 
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In nnsrer vorher aii%e8teUten Definition, die ihre Bewährung am 
besten im weiteren Verlaufe nnsrer Betrachtang finden wird , ist gesagt 
worden, die Art und Weise der Darstellung sei theils bedingt durch 
die geistige Eigenthümliehkeit des Darstellenden , ttiefls dnreh Inhalt und 
Zweek des Dargestellten, d. h. um es mit andern Wcnlen und klliier 
anszudrüßken , der Stil hat eine subfedive, er hat eine dijedive Seite. 
Nehmen wir also z. B. die schon früher (S. 276) erwähnte Schulrede von 
Herder über die Geographie, so ist der Stil , die Art und Weise der sprach- 
lichen Darstellung, einmal objeetiv bedingt durch Inhalt und Zweck; 
durch den Inhalt, d« h. ersüich durch die thematische Idee, die Ntltz- 
liohkeit und Annehmlichkeit der geographischen Studien, und zweitens 
durch den Stofif, durch das ganze Gtedankenmaterial, das jene Eine 
Idee um sich versammelt; durch den Zweck, insofern darauf aus* 
gegangen wird, die Zuhörer, und grade diese, nämlich Schttler und 
Lehrer und Schulfreunde, von Seiten des Gemttthes filr die Anerken- 
nung und Bethätigung jener Idee zu gewinnen , und insofern um dieses 
Zweckes willen jene Gedanken sich zu einer Bede und namentlich 
zu einer Schulrede gestaltet haben. Objeetiv betrachtet hat also das 
Ganze den Stil einer Schulrede über die Geographie. Indessen das 
theilt diese Rede mit jeder andern, die über das gleiche Thema vor 
eben einer solchen Zuhörerschaft etwa ist gehalten worden oder gehal- 
ten werden kann. Was sie von diesen unterscheidet, was sie zu einer 
Bede Herders macht, das ist nun die subjective Seite des Stils, das 
ist die Art und Weise , in der nur Herder, weil er grade diesen Geist 
und diese Bildung besass und in dieser Zeit lebte, seinen Gedanken 
Worte gab, seine Art und Weise, die Gedanken einzukleiden und zu 
schmücken, die Worte zu ordnen, zu trennen, zu verbinden. 

Natürlich gehören beide Seiten immer und nothwendig zusammen, 
sie fallen nicht getrennt und trennbar aus einander, denn es ist ja 
damit Eines und dasselbe, die äussere sprachliche Form nur von ver* 
schiedenen Standpuncten her betrachtet; es kann auch in einer gut 
und gesund abgefassten Schrift nicht bloss das Eine oder bloss das 
Andre vorhanden sein: eine Schrift, die nur objectiven Stil hat (leider 
giebt es solcher nur zu viel) macht, wenn man sie überhaupt lesen 
mag, zum mindesten denselben unangenehmen Eindruck, den überall 
die Gharacterlosigkeit macht. Es muss Beides da sein. Beides in der 
rechten organischen Vereinigung , und bald mehr von dem Einen , bald 
mehr von dem Andern. Diess Mehr oder Minder ist jedesihal bedingt durch 
den Inhalt, dadurch, ob auch dieser von subjectiver oder von objecti- 
ver Natur ist: lediglich davon hängt die grössere oder geringere Sab- 
jectivität oder Objectivität der äusseren Darstellung, des Stiles ab. 
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Bdm Epiker, desBeii Sache schon in der Anschanang die grösste 
Objeetivität ist, der Idee und Stoff nicht ans sich herans holt, sondern 
lediglich in sich aafhinmit, wird man es nnr löblich finden, wenn anch 
in der Darstellung , im Stil die subjedive Seite bis anf ein Minimum 
znsammenschwindet: denn sie könnte sich doch nnr dann in breiterer 
Ansdehnnng zeigen, wenn er schon in der Anschauung nngebtlhrlich 
snbjectiv gewesen wäre. Dagegen wird man den Lyriker nicht tadeln, 
an dessen Liedem man den allgemeinen Stil aller Lyrik, also die 
objective Seite kaum gewahrt neben den Eigenthtlmliehkeiten grade 
geiner Lyrik: je hndividneller, je mehr seinem eigenen nnd innersten 
Gemüthe angehörig, d. h. je wahrhafter lyrisch seine Anschaanngen 
sind, desto indiTidneller , desto snbjectiver wird er sie auch änsserlich 
darstellen dürfen und nur so darstellen können. Aber die Kunst, hier 
Mass und Grenze zu halten, ist nur wenigen Auserwählten gegeben, 
im Stil nur weniger Schriftsteller zeigt sich das rechte natürliche 
und künstlerische Verhältniss zwischen Subjectivität und Objectivität 
Die grosse Masse streift an Characterlosigkeit ; Andre aber werden, 
sei es durch Eitelkeit, sei es durch eine Lebendigkeit des Geistes, 
die sie selbst nicht zu bemeistem vermögen, in das entgegengesetzte 
Extrem hineingetrieben , wo ihre Subjectivität unverhältnissmässig über- 
wiegt Einen so fehlerhaft gemischten Stil nennt man Manier, grade 
wie man auch in den bildenden Künsten von Manier spricht, sobald 
z. B. auf einem Gemälde in Composition und Zeichnung Dinge ent- 
gegentrete, die nicht im dargestellten Gegenstande selbst begründet, 
sondern ihm fremdartig sind und nur aus der Laune und Willkür 
und Angewöhnung des Künstlers ihren Ursprung genommen haben. 
Eb haben also z. B. Manier, d. h. es ordnen das Object ihrem Sub- 
jecte unter, wo sie doch eher ihr Subject dem Objecto unterordnen 
sollten, unter den Griechen Aeschylus, über dessen Manier schon An- 
stophanes in den Fröschen spottet, gegenüber dem wahrhaften Stil 
des Sophocles und der Characterlosigkeit in der Darstellungsweise 
des Euripides ; unter den Lateinern Tacitus , unter den deut lehen Dich- 
tem des Mittelalters Wolfram von Eschenbach, unter den Prosaisten 
der neuem Zeit Johannes von Müller und Jean Paul. Ich habe geflis- 
sentlich solche genannt, bei denen die Manier nur eine Folge der über- 
mächtigen geistigen Kraft des Schriftstellers ist und eine ihm selbst 
zum grössten Theile unbewusste Folge, solche Schriftsteller, die in 
anderer Beziehung mit unter die ersten aller Zeiten gehören, und die, 
jeder in seinem Fach, leichtlich die ersten von Allen sein würden, 
w<mn sie sich. eben yon diesem Vorwurfe der Manier hätten frei zu 
halten gewosst Eigene imd eigentliche Manier ist sogar ein Merkmal 
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ausserordentlicher Autoren: solche, die auf einer tieferen Stufe stehn, 
bringen es gar nicht so weit: ihre geistige Eigenthümlichkeit ist zu 
geringfligig, als dass sie in der Darstellung so überwiegen und sieh 
so besonders könnte geltend machen; haben solche eine Manier, so 
ist es eher die durch Nachahmung angeeignete anderer grösserer Gei- 
ster, also nicht ihre Manier. Da wird dann freilich die Manier ein 
doppelter Fehler: denn wenn sie bei dem Original auch nur möglich 
geworden war durch eine Verrtickung des rechten Organismus, so war 
sie doch ünmerhin aus einem Organismus hervorgegangen: in der 
Nachahmung aber sinkt die Manier zu einer rein mechanischen Hand- 
habung herab, zu einer blossen Aeusserlichkeit, ohne einen tiefer im 
Innern liegenden Kern. Der Stil Johannes von Mfülers, der bei aller 
Wärme des Gemttthes doch spröde und herbe ist, mag in semen 
Werken mitunter beschwerlich werden und stören, da er nicht grade 
durch den gegebenen Stoff bedingt, da er eben Manier ist und die 
bezweckte Anschaulichkeit oft mehr beeinträchtigt als befördert: aber 
er ist, wenn man bloss die subjective Seite ins Auge fasst und dieser 
gebührend Rechnung trägt, der ungezwungene, nothwendige Ausdruck 
eines von den Historikern der alten Welt genährten und unter den 
Chronisten der Heimath und des Mittelalters aufgewachsenen Geistes. 
Kommen nun aber die Nachahmer Johannes von Müllers, die wegen 
ihrer künstlerischen oder sonstigen Characterlosigkeit sich keinen eige- 
nen Stil, geschweige denn eine eigene Manier bilden können, kommen 
z. B. Zschokke und der König Ludwig von Bayern und machen die 
laconischen Sentenzen Johannes von Müllers, seine kurz abgeschnitte- 
nen Periodenglieder, seine Inversionen, seine alterthümlichen Wen- 
dungen und dergleichen nach, so sieht man eben nur gleichsam ein 
Wesen, das die Gebärden eines Menschen nachbildet, aber sie unge- 
schickt nachbildet, weil es sich dabei keines Grundes und Zweckes 
bewusst ist, und sie haben, wie es in Wallensteins Lager heisst, 
ihrem Anftlhrer nur sein Räuspern und Spucken abgelernt 

Die subjective Seite des Stils ist es, von der Buffons bekannter 
Ausspruch gUt: „Der Stil ist der Mensch, le style c'est Thonmie.^' Sie 
ist die besondere Physiognomie, durch welche sich ein Dichter, em 
Historiker bei aller Familienähnlichkeit von den übrigen Dichtem und 
Historikern seiner Zeit und seines Volkes und seiner Art unterscheidet 
Auf sie wird also auch die granmiatische und die ästhetische Kritik 
vor Allem aus ihr Auge zu richten haben, wo es die Beurtheilung 
eines einzelnen Autors oder die Vergleichung und Unterscheidung meh- 
rerer unter einander gilt, und sie richtig erkannt zu haben, wird ein 
um so grösseres Verdienst sein, je objectivcr ein Werk seiner Natur 
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nach ist, je mehr also die stilistischen Aeosserongen der Snbjectivität 
in den Hintergrund gerflckt werden. Man kann z. B. nicht sagen, 
es gehöre ein stumpfes Auge dazu, um in der Iliade und im Nibe- 
lungenlied nicht zu erkennen, dass diese Dichtungen von einer Mehr- 
heit verschiedener, auch stilistisch yerschiedener Verfasser herrühren; 
denn die emzelnen Verfasser waren alle so gute, d« h. so objective 
Epiker, dass die subjective Seite ihres Stils sich einem gewöhnlichen 
Blicke allerdings verbergen muss. Aber wohl kann man und muss man 
das scharfe Auge Wolfs und Lachmanns rtihmen , dass sie trotz dem die 
stilistischen Subjectivitäten herausgefiinden und auch daraus die ursprüng- 
liche Vielgliedrigkeit dieser Heldengedichte erkannt und bewiesen haben. 

In dieser Weise ist das Subjective im Stil Gegenstand der Kritik 
einzelner Schriften und Schriftsteller: die Stilistik aber kann sich 
natürlich nicht darauf einlassen: ihre Sache ist das Auffinden und 
Erörtern allgemeiner Gesetze, derjenigen Gesetze, denen die sprach- 
liche Darstellung nicht bloss eines Schriftstellers, ja nicht einmal bloss 
eines Volkes und eines Zeitalters , sondern aller Schriftsteller aller Völ- 
ker und Zeiten unterliegt: diese allgemeinen Gesetze aber liegen auf 
der objectiven Seite, liegen da, wo der Stil nicht durch die wechselnde 
geistige Persönlichkeit des einzelnen Darstellenden, sondern durch 
etwas überall Gleichartiges, durch Inhalt und Zweck des Dargestellten 
bedingt ist; sie beziehen sich auf die Wirkung von Motiven, die jeder 
Einzelne mit allen übrigen theilt Wir werden mithin im weiteren 
Verlaufe unsrer Betrachtung inmier nur gelegentlich auf diese oder 
jene stilistische Subjectivität zu sprechen kommen, eigentlich aber 
und im Wesentlichen kann immer nur das Objective am Stil der Gegen- 
stand unsrer Besprechungen sein. 

Um aber gleich hier einige neue Seitenblicke solcher Art zu 
eröffiien, mag es gestattet sein, aus Jean Pauls Vorschule der Aesthetik 
(2. Aufl. S. 601) einen Abschnitt (§ 76) hervorzuheben, wo er den indivi- 
duellen Stil einer Reihe von Schriftstellern' selbst wieder in seinem indi- 
viduellen Stil kurz characterisiert; es mag diess als Muster dienen, wie 
man dergleichen anzufassen habe. Cicero hat in seiner Schrift de oratore 
eben eine solche Stelle (3, 7 — 9), eine Gharacteristik griechischer 
und römischer Redner und seiner selbst: sicherlich kühler und ver- 
ständiger als Jean Paul; ob aber in so treffender Anschaulichkeit wie 
Jean Paul, dürfte man billig bezweifehi. 

Auf der objectiven Seite betrachtet, auf derjenigen, die uns von 
nun an allein noch bertLhrt, ist also der Stil, ist die Art und Weise 
der sprachlichen Darstellung bedingt durch Inhalt und Zweck des 
Dargestellten. Inhalt und Zweck können aber verschiedenartig sein, 
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je naohdem diese oder jene Seelenkraft bei der Sehöpftmg des Inhaltes 
Yor^gsweise thätig gewesen ist, nnd demgemäss anch bei der Bfick- 
schöpfong, diesem einzigen Zwecke aller Darstellung, in Ansprueb 
genommen wird. Es sind nun aber drei Kräfte, die hier in Betracht 
kommen: Verstand, Einbildung, Geflihl. Entweder sind es die Erfah- 
rungen und Urtheile des Verstandes oder die Anschauungen der Ein- 
bildung oder endlieh die fiegungen des GeiUhls , die sowohl den Inhalt 
des Dargestellten ausmachen, als auch mit der Darstellung der Zweck 
yerbunden ist, dass jenes verständige Wissen, jene Bilder der Phan- 
tasie, jene Bewegungen des GemUthes in gleicher Weise nun auch 
in dem Hörer oder Leser erweckt und hervorgerufen nnd in seiner 
Seele ebenso sollen reprodudert werden, als sie dem producierenden 
Schriftsteller innegewohnt haben. Daraus ergiebt sich uns zuvörderat 
eine dreifache Unterscheidung zwischen einem Stil des Verstandes, 
einem Stil der Einbildung und einem Stil des Geftihles. Damit ist 
aber nur noch bezeichnet, welche Seelenkraft jedesmal hier in dem 
Schriftsteller und dort in dem Leser thätig sei^ nicht aber wdches 
denn nun die Art und Weise der zwischen beiden mitten inne liegen- 
den Darstellung, was der Gharaeter des Stfles sei, der jedesmal 
gefordert werde, um zwischen Sehöpftmg und Bfiokschöpftmg zu ver- 
mitteln. Auch in dieser Rücksicht ergeben sich die Unterscheidungen 
und Benennungen leicht und von selbst. Wo Schöpftmgen des Ver- 
standes dargestellt werden zum Behufe verständiger Eeproduction , da 
wird von der Darstellung scharfe Bestimmtheit und leichte Fasslioh- 
keit, wird mit Einem Worte Deutlichkeit gefordert Wo Sehöpftmg 
und Beproduction das Werk der . Einbildung smd, d. h. jener Seelen- 
kraft, welche die Idee unter den Formen der g^ebenen Wirklichkeit 
anschaut, da gehört sich für den Stil eine dem entsprechende Sinn- 
lichkeit und Lebendigkeit, da muss die Darstellung anschaulich sein. 
Wo endlich die Empfindsamkeit oder die Gemttthliohkeit des Schaffen- 
den auf den Beproducierenden einwirken, wo sich die leichteren oder 
gewichtigeren Kegungen der Freude oder der Trauer in der Seele 
des letzteren wiederspiegeln sollen, da muss anch die Darstellung, 
welche jene Einwirkung vermittelt, das Gepräge des bewegten Gteftihles 
tragen, sie muss leidenschaftlich sein. Mithin hätten wir drei Hauptr 
gattnngen und drei characteristisohe Haupteigenschaften des Stila: 
den Stil des Verstandes, dessen Eigenschaft die DeutlichkeU, den 
Stil der Einbildung^ dessen Eigenschaft die AnsehauHchkeii, den Stil 
des OeßMes, dessen Eigenschaft die LeidenschaßlicMßeit ist* 

Hier wirft sich die Frage auf, wie solch eine drei^edrige Einthei- 
lung der Gbittungen und Eigenschailen des Stils sich vereinigen lasse 
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mit der frtther gemachten nur zweigliedrigen Eintheilang aller sprach- 
lichen Darstellting in Poesie nnd Prosa. Es geschieht das leicht auf 
folgende Weise. Der Grand nnd Boden , der Anfang und anch der 
letzte Aasgang aller Poesie ist die Einbildang, Sache der Poesie ist 
die Anschaaung der Idee anter Formen der gegebenen Wirklichkeit. 
Diesen Charader ganz ausschliesslich trägt nur die älteste Gattung 
aller Poesie, die Epik; und ebenso ist sinnlich lebendige Anschaulich- 
keit ftlr die Einbildungskraft wiederum das Wesentliche und Haupt- 
sächliche auf der höchsten Stufe , zu welcher die Poesie gelangen kann, 
nämlich im Drama. Es ist mithin der Stil der Poesie im Allgemeinen 
and insbesondere der Epik und des Dramas eben jener Stil der Ein- 
bildung , jene yorher genannte anschauliche Art und Weise der Dai^ 
Stellung. Auf der anderen Seite, der Poesie gegentlber, liegt die Prosa, 
diese in ihrem eigentlichen Wesen ebenso unsinnlich und abstraot, als 
sich die Poesie in lauter concreter Sinnlichkeit bewegt; sie geht auf 
das Wahre, wenn die Poesie auf das Schöne gerichtet ist; sie will 
dem Verstände neues Wissen zufthren, ihr erster und letzter Zweck 
ist zu belehren. Lehrhaftigkeit, das ist ihr allgemeiner Character, wenn 
schon dann eine näher gehende Eintheilung wieder zu unterscheiden 
hat zwischen lehrender Prosa im engem Sinne und erzählender. Da 
also die Prosa die Form der yerständigen Belehrung ist, so nimmt 
sie als Lehre und als Erzählung für sich den Stil des Verstandes, 
nimmt die deutliche Darstellung in Anspruch. 

Aber mit der Epik und dem Drama ist das Gebiet der Poesie 
noch nicht ausgefüllt, und ebensowenig das Gebiet der Prosa mit der 
Lehre und der Erzählung. Es bleibt hier und dort noch eine Gattung 
ttbrig, und diesen beiden ttberzähligen Gattungen der Poesie und der 
Prosa fällt dann die dritte Gattung des Stiles zu , der leidenschaftliche 
Stil des Geftihles. Es ist diess von den Gattangen der Poesie die 
Lyrik, von den Gattungen der Prosa die Bede. In der Lyrik ist die 
Poesie ttber die sonst gewohnten Schranken ihres Bereiches hinaus- 
gegangen: sie hat sich frei gemacht von der gegebenen äusseren Wirk- 
Uehkeit; hier holt der Dichter den Stoff, der seine Idee verkörpere, 
aog seinem eigenen Gemüthe: es sind die Begangen, die Leidenschaf- 
ten seines Innern, die der lyrische Dichter darstellt Und wie somit 
die Lyrik zur übrigen Poesie sich verhält, ebenso verhält sich auf 
der anderen Seite die Bede zur übrigen Prosa. Zwar ist es das nächste 
Geschäft des Bedners wie andrer Prosaiker, seine Hörer zu belehren: 
auch er hat wie der abhandelnde Didactiker die Wahrheit eines auf- 
geslelken Salzes ttberzeugend durchzuftlhren : aber diese Belehrung ist 
ihm nioht der eigentUehe und letzte Zweck, sie ist ilir ihn vielmehr 
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nur Mittel zum Zwecke : er überzeugt nur, um zu überreden : das Ziel, 
wonach er mit all seinen Lehren hinsteuert, ist nur die Erregung des 
Gefühles und durch diese und mit derselben die Bestinmiung des Wil- 
lens. Erweckung des Gefühles ist mithin die Sache sowohl des Red- 
ners, als die des Lyrikers. So kann denn der Stil, der diesen bei- 
den eigen ist, kein anderer sein als der Stil des Gefühles, die leiden- 
schaftliche Art und Weise der Darstellung. 

Ganz gleichbedeutend mit der von uns getroffenen Unterscheidung 
ist eine andere aus dem griechischen und römischen Alterthume ent- 
lehnte, die auch in den modernen Lehrbüchern der Rhetorik nnd 
Stilistik gäng und gäbe geblieben ist: die Unterscheidung eines nie- 
deren, eines mittleren und eines höheren Stils. Aber diesen Aus- 
drücken niederer, miUlerer, höherer Stil gebricht die Beziehung auf 
den jedesmaligen Inhalt und Zweck des Dargestellten, und zugleich 
setzen sie unter den drei Stilgattungen eine Rangordnung fest, die 
doch gar nicht so vorhanden ist: denn jede Gattung ist an ihrem 
Orte so viel werth als die anderen an den ihrigen. Es unterscheiden 
also die Griechen drei x<^Q<^^'^Q<^S ^^^^ idiag oder TtXaafima trjq 
ki^etjQj die Lateiner drei gener a oder formas oder figuras dicendi: 
davon heisst das eine, das unterste, genus dicendi submissum oder 
auch mit anderen Benennungen, die jedoch weniger feste Kunstaas- 
drücke zu sein scheinen als jeweilige Andeutungen und Umschreibungen 
jenes ersten Namens, siAbtüe, tenue, acutum; bei den Griechen xo^x- 
TTiQ htog (schlicht), dq)€lijg (schmucklos), laxvog (dürr, dünn): das 
andere genus medium, mediacre, mixtum; xaqantzrjQ fiiaog^ fimtogj 
ay&rjQog (blühend): das dritte genus suUime, auch amplum, omatumy 
grave, copiosum; griechisch x^Q^^^'^Q vtfnjlog, auch (jLeyaXoTtqBrai^ 
(prachtvoll) und eher tadelnd adqog (schwülstig, grosssprecherisch). 
Vergl. namentlich Ciceros Orator 23 — 28. Quintilian 12,10. Jedoch 
wohl zu merken, wenn die Alten von einem genus submissum, medium, 
sublime sprechen, meinen sie damit eigentlich immer nur drei ver- 
schiedene Arten einer und derselben Gattung sprachlicher Darstellung, 
sie wollen damit nur drei verschiedene Arten rednerischer Prosa 
bezeichnen, nicht aber mit dem genus subnüssum die Prosa, mit dem 
genus medium die Poesie, mit dem genus sublime die rednerische 
Prosa und die lyrische Poesie. Erst die Neueren haben sich bei der 
ihnen eigenthümlichen Vermischung von Rhetorik und Stilistik ver- 
anlasst gesehen , jene Unterscheidung weiter auszudehnen und zu über- 
tragen, so dass sie, jedoch ohne klare systematische Ueberlegoug 
und Durchführung, unter genus subndssum alle Prosa mit Ausnahme 
der rednerischen , unter genus medium alle Poesie auch mit Einschlnss 
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der lyrischen y anter genas sublime bloss die rednerische Prosa za 
yerstehn pflegen. Wir wollen jene antike and diese moderne Aaffas- 
sung dahin yereinigen und berichtigen, dass wir einmal das genas 
submissam dem deatlichen Stil des Verstandes, das mediam dem 
anschaalichen Stil der Einbildang, das sablime dem leidenschaftlichen 
Stil des OefÜhls gleich setzen, so dass dieses letztere rednerische 
Prosa and lyrische Poesie in sich begreift; dann aber wollen wir innerhalb 
jeder dieser drei Oattangen noch einmal dieselbe dreigliedrige Unterschei- 
dung in eine niedere, eine mittlere and eine höhere Art vornehmen. 

Also erste Gattang, der niedere Stil, die deutliche Darstellang des 
Verstandes y befassend alle Prosa mit Aasschlass der rednerischen; nie- 
dere Art: die lehrende Prosa: mittlere Art: die beschreibende; höhere 
Art: die erzählende. In der lehrenden Prosa macht den Anfang die 
reinste Verständigkeit; die erzählende nähert sich schon der zweiten 
ßattang, der anschaalichen Darstellang der Einbildung: darum Jst sie 
die höhere Art; die beschreibende die mittlere: in der Beschreibung 
ffiessen Lehre und Erzählung zusammen. 

Zweite Gattung, der mittlere Stil, die anschaadiche Darstellung 
der Einbildung y befassend alle Poesie mit Ausschluss der lyrischen; 
niedere Art: das komische Drama, das noch hart an der Grenze der 
verständigen Darstellung liegt, da sein hauptsächliches Element der 
Widerspruch des Verstandes mit der Wirklichkeit ist; mittiere Art: 
die Epik, die reine Anschauungen der Einbildung gewährt; höhere 
Art: das tragische Drama, der Uebergang zur dritten Gattung, zu der 
leidenschaftlichen Darstellung des GeftUüs: denn die Tragödie zeigt 
ja das Gefllhl in Widerspruch mit der Wirklichkeit 

Dritte Gattung, der höhere Stil, die leidenschaftliche Darstellung 
des Gefühls, befassend die lyrische Poesie und die rednerische Prosa. 
Innerhalb beider besteht wieder dieselbe untergeordnete Dreigliedrig- 
keit: in die niedere Art der Lyrik gehört namentlich die Elegie, die 
sich noch auf eine angeschaute Wirklichkeit begründet; mittlere Art: 
das sogenannte Lied, das sich schon losmacht von derselben; höhere 
Art: die Ode, die sich begeistert ttber die Wirklichkeit erhebt So 
auch innerhalb der Rede, nur dass man da nicht die einzelnen Arten 
mit so bestimmten Namen unterscheiden kann, manmtisste denn etwa, 
was sich auch ungefähr durchführen liesse, die Homilie als die nie- 
dere, die weltliche Rede als die mittlere, die Predigt als die höhere 
Art betrachten wollen. 

Es mag hier noch bemerkt werden, dass eine solche Unterschei- 
dang höherer, mittlerer und niederer Lyrik, grade auch mit di(^sen 
adjectivischen Benennungen, schon dem deutschen Mittelalter bekannt 

W»ek«rBftg«l, Po«Uk, Bh«torlk und StUistlk. 21 
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war. Walther von der Vogelweide sa^ eiiimal (S. 60 Wack.): „Ich 
traf da her vil rehte drter slahte sanc^ den höhen nnd den nidern 
und den mittelswanc, da; mir die rederichen iegesitches sagten danc/' 
Dante aber, in seiner Schrift de vulgari eloqoio, unterscheidet für 
alle Poesie überhaupt drei Gattungen des Stiles , den komischen , den 
elegischen, den tragischen, entsprechend dem niederen, dem mittleren, 
dem höheren; sein grosses allegorisch lehrendes Gedicht nannte er 
Commedia, weU es nach seiner eigenen Ansicht und Stilistik dieser 
Gattung angehörte; eine „ göttliche ^^ Comödie machte daraus erst die 
Bewunderung der Folgezeit. 

Bei dieser dreimal dreigliedrigen Eintheilung in Gattungen und 
Arten zeigt es sich , dass jedesmal die erste und die dritte vermittelnd 
und überleitend an der Grenze zweier Gattungen liegen, dass also die 
höhere Art der verständigen Darstellung, die historische Prosa, und 
die niedere Art des Stils der Einbildung, die kondsche Poesie, hier 
und dort den Uebergang bilden von der einen zur andern Gattung, 
insofern die historische Prosa gewissermassen schon die Einbildung in 
Anspruch nimmt, und die komische Poesie wesentlich auch von Wirk- 
samkeit des Verstandes ^rflült ist. Ebenso weist von dem Gebiete 
der Einbildung die höhere Art dieses Stils, die tragische Poesie, 
schon vorwärts hin nach dem Gebiete des Gefühls, und von dem 
Gebiete des Gefühls deuten wiederum die beiden niederen Arten, 
die Elegie zurück auf den Stil der Einbildung nnd die Homilie auf 
den des Verstandes. 

Aus diesem vorwärts und rückwärts gerichteten Uebergreifen 
ergiebt es sich, dass die Stilistik mit ihren Gresetzen und Regeln 
unmöglich eine Gattung ganz scharf und entschieden von der andern 
absondern könne, dass vielmehr Vieles, was sie z. B. von dem Stil 
der Einbildung sagt, auch von dem des Gefühles gelten werde, und 
umgekehrt Einschränkende und ausschliessende Gültigkeit werden 
die characteristischen Regeln jeder Gattung immer nur ftr diejenige 
Art besitzen, die in keinem solchen Grenzverhältniss zu einer andern 
Gattung steht Es werden also die Regeln des verständigen Stils ihre 
volle, unverkürzte Anwendung nur auf die lehrende Prosa finden; die 
Regeln des Stiles der Einbildung nur auf die epische Poesie, die 
Regehl endlich der leidenschaftlichen Darstellung nur auf das Lied 
und die Ode, auf die weltliche Rede und die Predigt Und auch so 
stehn die drei Gattungen des Stils keinesweges m dem vollen Verhält- 
niss einer gegenseitigen Ausschliessung. Es darf zwar kein characte- 
ristisches Merkmal der lyrischen Poesie sich vorfinden in epischen 
Gedichten, und ebenso kein characteristisches Merkmal der epischen 
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Poesie sich in der didactiselien Prosa vorfinden: aber wohl haben in 
nmgekehrter, aaiisteigender Beihenfolge die Regeln der didactischen 
Prosa ihre Bedentang auch noch für die epische Poesie, and die Regeln 
der epischen Poesie änssem sich auch noch auf dem Gebiete der 
Lyrik. Solch ein Verhältniss ist auch ganz natürlich, da der Verstand 
an epischen Schöpfungen immer Mch seinen Antheil hat, und da die 
lyrische Poesie hervorgegangen ist aus der epischen. Und so ist in 
den Umfang der zweiten Gattung zugleich die erste, in den Umfang 
der dritten zugleich die erste und dde zweite mit einbegriffen. Die 
verständige prosaische Darstellung ist nur durch sich selbst bedingt; 
der Stil der Einbildung aber unterliegt neben seinen eigenen Gesetzen 
auch noch den Gesetzen des prosaischen Stils, und beiderlei Gesetze 
zugleich stellen sich endlich auf dem Gebiete der dritten Gattung, 
dßm des leidenschaftlichen Stils, neben diejenigen, welche hier ihre 
besondere Geltung haben. Nattlrlich ist diese sich fortpflanzende Wirk- 
samkeit immer nur eine untergeordnete, und namentlich machen sich 
die Regeln des Prosastiles in der poetischen Darstellung mehr nur 
von ihrer negativen Seite bemerkbar, mehr insofern sie verbieten, als 
insofern sie fordern , wie ja überhaupt an den Schöpfungen der Poesie 
der Verstand nur einen negativen Antheil hat, keinen positiven. 

So viel war nöthig im Allgemeinen und einleitungsweise zu bemer- 
ken. Wir gehn von hier an zur näheren Besprechung der einzelnen 
drei Hauptgattungen über; da wird denn auch Manches, was bisher 
nur konnte angedeutet werden, seine auch beweisende und deutlicher 
machende Erörterung finden. 



IL VOM STIL IM BESONDERN. 



1. DER STIL DES VERSTANDES. 

Wir haben es hier, allgemein betrachtet und ausgedrückt, mit 
dem Prosastile zu thun. Bei den Griechen hiess alle und jede Prosa 
tpikog loyog, die nackte, kahle Rede, d. i. entweder s. v. a. die unum- 
wundene, ungeschmückte, oder auch s. v. a. die leichtgewaffhete, die 
nicht mit den schweren Waffen der Hopliten kämpft: fUr letztere 
Erklärung spricht der Umstand, dass neben tifilog Xoyog die Prosa 
auch TT^og hiyog heisst, die zu Fuss gehende, im Gegensatze der 
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324 n. VOK STU. im BBSOin>BBN. 

gleichsam schnell und zierlich reitenden Poesie; es giebt aber auch 
innerhalb der Poesie selbst einen Tieidg ^oyog^ es wird z. B. die Dar- 
stellungsweise der Gomödie so genannt, gegenüber der hochtrabenden 
Tragödie. Dieselbe Doppeldeutung hat der diesem griechischen Aus- 
drucke nachgebildete lateinische oratio pedestris, sermo pedestris: er 
gilt nicht bloss von der Prosa , EM'az gebraucht ihn auch vom Stil 
der Comödie und von dem der Satire: sermo pedestris Ars poet v. 95; 
Musa pedestris Sat. 2, 6, 17. Uebrigens ist diese lateinische Benennung 
den Römern selbst gar nicht so geläufig gewesen als den Neulateinem: 
das sieht man aus einer Stelle QuintUians (10, 1, 81), wo er das Wort 
nur gebraucht, indem er es zugleich als Uebersetzung bezeichnet und 
auf das griechische Originalwort hinweist: „Multum (Plato) supra pro- 
sam orationem et quam pedestrem Graeci vocant surgif Prosa oratio, 
eben diess ist der im Lateinischen 'gebräuchliche Name. Prosa, d. h. 
prorstty proversa, bezeichnet die Rede als die vorwärtsgehende, im 
Gegensatz zur oratio vorsa, der poetischen Rede, welche in rhythmi- 
scher Gliederung sich umwendet und gleichsam in sich selbst zurück- 
kehrt Daneben wird die Prosa auch oratio soluta genannt, die ent- 
bundene, die ungebunden freie (verba soluta modis Ovid. Trist 4, 
10, 24), im Gegensatz zur oratio aUigata metris. Wir sagen Prosa 
oder ungebundene Rede. Vgl. S. 238. 

Also mit dem Stil der Prosa haben wir es hier zu thun, jedoch 
nur insofern er die Form der verständigen Darstellung ist Es gehören 
somit nicht alle Prosaschriften hieher, sondern nur solche, deren 
Inhalt ein wesentlich verständiger, deren Zweck ein lehrhafter ist 
Da ist demnach mancherlei von der Betrachtung auszuschliessen. 
Zunächst und vor allem Andern die rednerische Prosa; denn deren 
letzter und eigentlicher Zweck liegt nicht im Verstände, vielmehr im 
Gemüth und im Willen der Zuhörer. Wenn auch der Redner um des 
verständigen Elementes seiner Darstellung willen sich der prosaischen 
Form bedienen muss, so darf diese doch nicht die gewöhnliche, bloss 
verständige Prosa bleiben: die Einbildung und namentlich das Gefühl 
wirken auf deren Gestaltung ein: seine Prosa ist die leidenschaftliche, 
und als solche haben wir sie erst späterhin zu betrachten, wenn wir 
zur dritten Gattung des Stils, zu der leidenschaftlichen Darstellungs- 
weise gelangen. Auszuschliessen ist femer die Prosa des Romans, 
nicht als besondere Gattung gleich der rednerischen Prosa, sondern 
als eine Zwitterart zwischen prosaischer und poetischer Darstellung, 
als blosse Abart und Ausartung der epischen Poesie. Der Roman bat 
mit dem Epos Inhalt und Zweck gemein; er schöpft aus der Einbü- 
dung und fllr die Einbildung; mit der Prosa theilt er nur die Siwere 
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Form. Zwar ist nicht in Abrede zu stellen , und wir haben das an seinem 
Orte (S. 250) dargethan , dass diese äussere Form des Romans mannig- 
fach schon auf den Inhalt zurückwirke: wir haben gesehn , wie schon 
da dem Verfasser eines Romans bloss eben der prosaischen Form 
wegen Manches gestattet wird, was dem eigentlichen Epiker verwehrt 
ist Aber natürlich noch viel bedeutender ist derEinfluss, den umgekehrt 
das Wesen y den der dichterische Inhalt und Zweck auf die äussere Form 
ausüben, und so hat der Romanschreiber rücksichtlich seiner Darstellungs- 
weise viel vor den übrigen Prosaikern voraus. Nur die Forderungen 
des Wohlklangs, des poetischen Rhythmus fallen weg, sonst aber 
liegt der Stil des Romans dicht neben dem des Epos und ist gleich 
diesem durch die schaffende und wiederschaffende Einbildungskraft 
bedingt Wir werden also vom Stil des Romans erst bei der zwei- 
ten Hauptgattung, bei der anschaulichen Darstellungsweise der Ein- 
bildungskraft zu handeln haben. Ausznschliessen sind endlich, und 
auch wiederum nur als Zwitterarten, die lehrhaften Briefe und Gespräche, 
diejenigen lehrhaften Darstellungen , die zwar auch , ihrem didactischen 
Zwecke gemäss, die Form der Prosa wählen, die aber, was die ganze 
sonstige Gestaltung des Stoffes betrifft , sich an die dramatische Poesie 
anlehnen, in denen der verständige Inhalt nicht einfach abgehandelt, 
sondern mit der Lebendigkeit eines dramatischen Zwiegespräches ent- 
wickelt wird. Hier liegt allerdings das Poetische weit mehr auf Seiten 
der äussern (Gestalt als des eigentlichen innem Gehaltes, dennoch 
kaim und dari* die Einwirkung davon auf den Stil nicht ausbleiben, 
nnd es gebührt diesem ziemlich dieselbe bewegte Anschaulichkeit als 
dem StU des Dramas. Wir haben ja auch vorher von Quintilian ver- 
nommen: multum Plato supra prosam orationem et quam pedestrem 
Graeci vocant surgit, Plato in seinen Dialogen. Deshalb kann auch 
vom Stil der lehrhaften Dialoge und Briefe wiederum erst bei der 
zweiten Gattung , bei der anschaulichen Darstellungsweise die Rede sem. 
Was bleibt uns nun noch nach diesen mehrfachen und nicht 
unbedeutenden Ausschliessungen übrig? Der Gharacter der Prosa ist 
das Lehrhaflie, die Mittheilung von Wahrheiten, die der Verstand sich 
angeeignet hat, zu dem Behufe, dass sie auch dem Verstände des 
LfCsers oder Hörers eigen werden. Diese Wahrheiten können nun 
entweder in dem Gebiete der sinnlichen oder in dem der geistigen 
Wirklichkeit liegen; das Merkmal der sinnlichen Wirklichkeit ist die 
Bewegung, der geistigen das Verharren, der sinnlichen die Vergäng- 
lichkeit, der geistigen die Stätigkeit Bemächtigt sich nun der Ver- 
stand durch die Erfahrung solcher Wahrheiten , die der bewegten sinn- 
lichen Wirklichkeit angehören, und wird das so Gewonnene durch die 
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Sprache mitgetheilt, so ist das ErgäMung; werden aber Wahrheiten 
der stätigen geistigen Wirklichkeit , in deren Besitz der Verstand 
zumeist durch das Urtheil gelangt, zum Gegenstande der Mittheilong 
gemacht, so ist das Lehre im engeren Sinne des Wortes. Es kann 
aber die äussere, sinnliche Wirklichkeit auch, indem man von dem 
Wechsel der Erscheinungen absieht, für den Augenblick ruhig fest- 
gehalten und in dieser Ruhe zum Gegenstande der Darstellung und 
der Mittheilung gemacht werden: eine solche Darstellung und Mitthei- 
lung ist dann Beschreibung. Es ist mithm die prosaische Darstellung 
entweder Erzählung oder Lehre oder Beschreibung. Und diese drei 
Arten, die didactische, die historische, die beschreibende Prosa, sind 
es, die nach Abzug der Rede, des Romans, des Dialoges, des Briefes 
noch übrig bleiben als die einzelnen Arten der rein und eigentlich 
verständigen Prosa. Es zeigt sich aber die Verständigkeit am reinsten 
bei der Lehre, in der Abhandlung und im Lehrbuch: hier hat bei 
der Production wie bei der Reproduction lediglich der Verstand zn 
schaffen, eine andere Seelenkraft kommt nicht in Betracht. Die erzäh- 
lende Prosa dagegen streift; schon etwas über die reine Verständigkeit 
hinaus: wie ihr Gebiet die bewegte sinnliche Welt ist, so stellt sich 
hier dem Verstände schon die Einbildungskraft zur Seite. Und eben 
diese entbehrt dann auch niemals gänzlich des Antheils an der Beschrei- 
bung: denn auch deren Gegenstand ist die sinnliche Aussenwelt, nur 
diessmal die ruhige, nicht historisch bewegte; wäre dieser eine Unter- 
schied nicht, so würden Beschreibung und Erzählung ganz zusammen- 
fallen : so aber legt sich die Beschreibung mitten hinein zwischen Lehre 
und Erzählung, doch näher an die letztere. Aus all diesem eigiebt 
sich denn, wie diese drei Arten der Prosa in Bezug auf jene fort- 
schreitende Gliederung, von der vorher die Rede war, anzuordnen 
seien. Die niedere Art wird die didactische Prosa bilden: hier gilt 
ohne weiteres nur die Deutlichkeit; die mittlere Art aber bildet die 
Beschreibung, und die höhere die Erzählung: denn hier, und nament- 
lich in der Erzählung macht sich auch schon in etwas die Anschaulich- 
keit geltend, der Character der zweiten Gattung des Stils. 

Der allgemeine Character dieser ersten Gattung, die bezeichnende 
Eigenschaft, welche von jeder lehrenden oder beschreibenden oder 
erzählenden Prosa zu fordern ist, sobald ihre äussere Form dem Inhalt 
und dem Zweck entsprechen soll, ist Dentllehkeit, die sowohl zeigt, 
dass der Verstand des Darstellenden sich des dargestellten Gegen- 
standes vollkommen bemächtigt habe, als sie es auch dem reprodn- 
cierenden Verstände des Lesers möglich macht, sich desselben in der 
gleichen Weise zn bemächtigen. Manche Rhetoriker häufen, um die 
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Sache tiefer zn erschöpfen, einige Synonyma nnd sagen, es sei vom 
niedem Stil zn verlangen: Klarheit, Deutlichkeit und Bestimmtheit. 
Diese drei Begriffe verhalten sich aber zn einander nur wie verschie- 
dene Grade eines und desselben Begriffes. Klarheit ist der erste Grad 
der Erkenntniss , wo man sich der Vorstellung nicht bloss im Ganzen, 
sondern bereits auch in ihren Theilen bewusst wird. Deutlich wird 
sodann der Begriff, wenn wir wesentliche Merkmale anzugeben wissen, 
wodurch er sich von andern ungleichartigen unterscheidet. Bestinmit 
endlich, wenn wir auch die Nebenmerkmale so ins Auge fassen und 
vor Augen stellen, dass dieser Begriff nicht mit ähnlichen kann ver- 
wechselt werden. Bei diesem Verhältnisse der drei Worte wird es 
kein grosser Fehler sein , wenn wir der Kürze wegen bloss das mitten 
inne liegende, die Deutlichkeit festhalten, den Grad, der die Klarheit 
bereits in sich enthält und auch den hohem Grad, die Bestimmtheit 
ganz wohl in sich au&ehmen mag. 

Also Deutlichkeit wird gefordert, und zwar sowohl in der Wahl 
der einzelnen Worte und ihrer Formen, als in der Anordnung und 
Verknüpfimg derselben. Das haben wir nun des Näheren und Genaueren 
auszuführen. Es können daflir einige Worte Ciceros (de oratore 3, 13) 
als Inhaltsangabe nnd gleichsam als Motto dienen. Wir haben hier 
nämlich zu erörtern, „quibus rebus assequi possimus, ut ea, quae dica- 
mU8, intelligantur: latine scilicet dicendo, verbis usitatis ac proprio 
demonstrantibus ea, quae significari ac declarari volemus, sine ambigno 
verbo aut sermone, non nimis longa continuatione verborum, non valde 
productis iis, quae similitudinis causa ex aliis rebus transferuntur, non 
discerptis sententiis, non praeposteris temporibus, non confusis per- 
sonifl, non perturbato ordine.^' 

Wir sprechen zuerst von der Deutlichkeit der Darstellung, inso- 
fern sie beruht und sich zeigt in der Wfdü der Worte und ihrer 
Formen. 

Hier gilt nun als vorderste und allgemeinste Regel die Regel der 
Reinheit und der Rielitigkeit. „Sermo purus erit et latinus^% sagt 
Cicero (Grat 23) von der niederen Art der Rede, also eben dieser 
Stilgattung. Rein nennt man den Ausdruck, wenn er sich nur an 
solche Worte und Redensarten hält, die grade dieser bestimmten 
Sprache wirklich angehören und grade in der Zeit des Schreibenden 
selbst, und zwar bei dem gebildeten Theile der Nation üblich und 
gültig sind ; ridUig , wenn er die Gesetze der Sprache in Betreff der 
Wortbildung und Wortbiegung beobachtet Man sieht, die Forderung 
der Reinheit geht auf die lexicalische , die der Richtigkeit auf die 
grammatische Seite der Sprache , beide gehören aber so nah zusammen 
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und fallen so leicht in einander, wie Wörterbuch und Grammatik. 
Es kann z. B. ein Ausdruck dadurch gegen die Sprachreinheit yer- 
stossen, dass er veraltet ist; das Veraltete kann aber sehr wohl nur 
darin bestehn j dass er nicht gebildet ist nach der Weise der jetzigen 
Sprache. Es wird aber zum Behufe der Deutlichkeit Reinheit und 
Bichtigkeit im Aufdruck gefordert, weil nichts so sehr von vom herein 
das Verstehn erschwert, ja sogar vorübergehend unmöglich macht und 
aufhebt, als wenn Worte und Wendungen vorkommen, die entweder 
einer gänzlich fremden, unverständlichen Sprache angehören, oder 
obgleich der heimischen Sprache, doch einem Zeitalter oder einem 
Dialect derselben , in welchem sie ebenfalls flir uns nichts viel Besseres 
als eine fremde ist, oder wenn die Worte auf eine Art flectiert wer- 
den, die gradezu unerhört und unmöglich ist, oder wenigstens an 
diesem Orte falsch und dadurch das Verständniss irre leitend. Diese 
erste Regel der Reinheit und Richtigkeit ist in sich durchaus negativer 
Natur, und wir können sie deshalb nur abhandeln, indem wir von 
den verschiedenen Verstössen reden, die gegen sie möglich sind. Die 
alten Rhetoriker und Grammatiker theilten diese Fehler und Verstösse 
in zwei Glassen: Barbarismen und Solöcismen. Sie unterscheiden sich 
so, dass der Barbarismus, d. h. Fremdartigkeit, gegen die Reinheit 
der Sprache fehlt, der Solöcismus (von Soli, einer Stadt in Cilicien, 
deren Einwohner ein sehr verdorbenes Griechisch sollen gesprochen 
haben) allgemein betrachtet gegen die Richtigkeit derselben. So haben 
die Alten selbst den Begriff des einen und des anderen Wortes anf- 
gefasst und bestimmt: es mag in dieser Beziehung namentlich auf 
Quintilian (1, 5) verwiesen werden. Barbarismen sind nach der Aus- 
einandersetzung Quintilians und Anderer solche Fehler, die in einzelnen 
Worten ftlr sich betrachtet liegen, nämlich die Einmischung fremdar- 
tiger Worte, die einer ganz anderen Sprache angehören, die sprach- 
widrige Weglassung nothwendiger oder die sprachwidrige Hinzusetzung 
überflüssiger Buchstaben oder Silben, oder die Vertauschung und Ver- 
setzung von Buchstaben und Silben. Die Solöcismen dagegen zeigen 
sich bei Worten, insofern sie mit anderen in Verbindung stehn, also 
Unrichtigkeiten im Gebrauch des numerus, des casus, des tempus, 
des modus, fehlerhafte Beugungen und Gonstructionen , sprach- und 
gedankenwidrige Ellipsen oder Pleonasmen. Das Gebiet des Solöds- 
mus erstreckt sich somit doch theilweise noch hinaus über die Unrich- 
tigkeit der einzelnen Worte und Wortformen an und für sich; es wird 
auch Vieles so genannt, womit man sich gegen die Verknüpftmg und 
Anordnung der Worte verfehlt Schon dieser Weitläuftigkeit und 
Unbestimmtheit wegen ^ die dem Begriffe des Solöcismus eigen ist, 
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thnn wir wohl, bei unserer Betrachtung uns nicht an diese antike 
Classification zu binden, sondern eine neue zu versuchen^ und zwar 
eine mehr als zweitheilige. Wir wollen aber dabei mehr die Sprach- 
reinheit als die Sprachrichtigkeit ins Auge fassen , aus dem einfachen 
Grande ; weil wir uns sonst von unserem eigentlichen Gegenstande, 
über die Stilistik hinweg in die Grammatik verlieren würden. ^^Prae- 
tereamus/^ sagt Cicero (de orat 3, 13), ,, praetereamus igitur praecepta 
latme loquendi, quae puerilis doctrina tradit et subtilior cognitio ac 
ratio litterarum alit aut consuetudo sermonis quotidiani ac domestici, 
libri confirmant et lectio veterum oratorum et poetarum.^' Zudem sind 
Fehler gegen die Sprachrichtigkeit überall Fehler, mag man nun leh- 
ren oder beschreiben oder erzählen, und nicht nur in der Prosa, 
sondern auch in der Poesie; Fehler gegen die Sprachreinheit aber 
können das eine Mal grösser, das andere Mal geringer sein; ja es kann 
sich ereignen , dass sie mitunter ganz aufhören, Fehler zu sein. Darum 
wollen wir unsere Zeit eher auf Untersuchung der Sprachreinheit ver- 
wenden. Wir unterscheiden vier Arten von Verstössen gegen die 
Reinheit des Ausdrucks: den Archaismus, den Provincialismus , den 
Barbarismus und den Neologismus. 

1) Archaismus nennt man den Gebrauch alter oder veralteter Wörter 
and Redensarten und Bildungs- und Biegungsweisen. Also ist es ein 
Archaismus, wenn man Worte und Wortformen braucht, die im Fort- 
schritte der Sprachentwickelung aus dem Wortvorrath der classischen 
Schriftsteller und aus der gebildeten Umgangssprache verschwunden sind; 
and ebenso ist es ein Archaismus, wenn man ein Wort^ das zwar noch 
lebt und besteht, das aber seine alte Bedeutung verloren hat, in eben 
dieser alten Bedeutung gebraucht. Die Lateiner nennen das verba vetu- 
sta, afUiqua, antiqucUa, ohsolda, exolda. Inwiefern die Anwendung 
solcher Worte und Formen ein Fehler sei , und wie sehr sie das Auffassen 
und Verstehn behindere und die Deutlichkeit beeinträchtige , das ist in 
sich selber klar. Hier ist nur noch zu bemerken, dass man bei der Durch- 
fllhrung dieser negativen Regel einen Unterschied zu machen hat zwischen 
der belehrenden Prosa auf der einen und der beschreibenden und 
der erzählenden auf der anderen Seite , und dass die Archaismen selbst 
von verschiedener Art sind, dass alte Worte, verba vetusta, nicht 
ganz das Gleiche sind als alterthümliche und veraltete, verba antiqua 
und antiquata oder obsoleta. Verba antiquata, obsoleta, d. h. veraltete 
Worte sind ganz und gar erloschene und ausgestorbene, deren sich 
Niemand bedienen darf, weil sie Niemand anderer versteht, und deren 
man sich auch niemals zu bedienen braucht, weil die Sprache jetzt 
einen oder mehrere andre Ausdrücke ftir den gemeinten Begriff besitzt 
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Dergleichen ist also dem Historiker eben so wohl verwehrt als etwa 
dem Philosophen oder dem Naturforscher. Ein schwächerer Grad der 
Veraltong ist die Alterthttmlichkeit. Alterthttmliche Worte, lateinisch 
verba antiqna, heissen solche , die nur noch im Begriffe stehn zu ver- 
alten, die bereits selten, die im Allgemeinen auch schon erloschen 
und nur noch etwa innerhalb gewisser Kreise, unter besonderen Ums^- 
den gebräuchlich und zulässig sind. Dergleichen sind bei uns mancherlei 
Worte und Wortformen der kirchlichen und der Ganzleisprache , wie 
sie auf dem Grunde von Luthers Bibel sich gebildet hat Endlich 
verba vetusta, alte Worte, sind solche, die mit dem Begriffe zugleich 
verschwunden sind, die man also ftlr gewöhnlich nur deswegen nicht 
gebraucht, weil die bezeichnete Sache selbst ftlr uns nicht mehr vor- 
handen ist, die man aber gleich gebrauchen muss, so wie auch der 
Begriff wieder in den Kreis unserer Gedanken gezogen wird. Und in 
diesem Falle ist dann der Archaismus kein Fehler. Dergleichen wird 
aber, da es sich hier um Auffrischung vergangener Dinge und Aus- 
drücke handelt, nur in der historischen und etwa auch in der mit 
ihr verwandten beschreibenden Prosa vorkommen; in der didactischen 
dagegen nur in so fem, als sie vielleicht einmal in den Bereich der 
Geschichtsschreibung hinttberstreifl. Als Beispiel mögen die beiden 
Worte Krieg und Fehde dienen. Sie sind synonym: gleichwohl wird 
z. B. ein Philosoph nicht ohne weiteres Fehde sagen dürfen: es ist 
eben ein verbum vetustum, der Begriff ist ftlr uns nicht mehr vor- 
handen und darum auch nicht das Wort. Wo dagegen ein Historiker 
und wo der historische Jurist Dinge des Mittelalters und grade 
diese mittelalterliche Art von Privatkrieg zu behandeln hat, da darf 
er nicht nur, da muss er sogar auch die alte Sache mit ihrem alten 
Namen belegen: da ist derselbe kein Fehler. Und wie hier, so 
ist es auch in hundert anderen Fällen. Weil nun aber die Histo- 
riker durch die Gegenstände, welche ihrer Erzählung vorliegen, so 
oft; genöthigt werden, verba vetusta anzuwenden, so lassen sie sich, 
und da fängt denn der Fehler an , bald unvermerkt , bald freiwillig 
und bewusst auch zum Gebrauch von antiquis, ja wohl von eigent- 
lichen obsoletis verleiten und setzen alterthümliche und veraltete Worte, 
wo doch der Begriff kein alter ist, und wo ihnen mehr als Ein noch 
jetzt allgemein gangbares und darum verständlicheres Wort zu Gebote 
stünde. Dieser Vorwurf trifft zum Theil Johannes von Müller, er 
trifft noch mehr die zahlreichen Nachahmer, die er geftmden hat und 
täglich noch findet Da geht denn das wunderlichste Gemisch durch- 
einander von ganz mittelalterlichen Worten und von altfränkischen 
Worten der Perückenzeit. Da darf z. B. nicht mehr Crdehrsamkeit 
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gesagt werden, sondern GelahrtheU; nicht WiUwe, sondern Wittib; 
nicht da und weil, sondern sintemal und dieweü. Indem man so der 
ganzen Darstellung alter Dinge den Ton und die Farbe vergangener 
Jahrhunderte giebt, glaubt man sie anschaulicher zu machen, als das 
mit den gewöhnlichen Worten möglich wäre: es kommt aber hier 
zunächst auf Deutlichkeit an, und selbst die Anschaulichkeit wird 
wenigstens auf solchem Wege nicht erlangt , wird nicht dadurch erlangt, 
dass man Alterthümlichkeiten der verschiedensten Art, von der ver- 
schiedensten Gestalt und Farbe aus allen verflossenen Jahrhunderten 
wie in einer Rumpelkammer bunt und verworren durch einander wirft : 
dergleichen verwirrt eher die Anschauung, als es dieselbe befördert 

2) Als Provineialismns wird ein Wort zurückgewiesen, wenn es 
sich mitten in die allgemein gültige Schriftsprache eindrängen will, 
während es doch dieser fremd und nur in der oder jener Mundart 
zu Hause ist, nur in der oder jener Provinz verstanden wird. Die 
Mundarten sind überall nur ältere Gestaltungen der Sprache, die stehn 
geblieben und in diesem StiUstande mehr oder weniger erstarrt und 
verarmt sind : viele Provincialismen werden also zugleich noch deshalb 
verwerflich sein, weil sie auch Archaismen sind; und umgekehrt. 
Dennoch muss man sich wohl vorsehen, ehe man einen Provincialis- 
mns fär emen Fehler erklärt. Und das aus doppeltem Grunde. 

Einmal nimmt jede Schriftsprache ihren ersten Ursprung innerhalb 
der engen Grenzen einer Provinz , jede Schriftsprache ist zuerst nur eine 
vereinzelte und abgeschlossene Mundart gewesen, wie alle übrigen, 
aber von da an , wo sie eben Schriftsprache wird , erweitem sich diese 
ihre Schranken immer mehr und mehr, mit jedem neuen Geschlecht 
gewinnt sie an Ausdehnung, die Grenzen werden immer unbestimmter, 
fort und fort gehn aus der Sprechweise bald dieser , bald jener andern 
Provinz Ausdrücke in sie über, und zuletzt ist sie so zu sagen überall 
nnd nirgend mehr zu Hause, so dass selbst die Mundart, aus der sie 
zuerst ihren Ursprung genommen hat, nach und nach zu einem von 
ihr verschiedenen blossen Provineialismns herabsinkt. So ist es überall 
gewesen; die ycotvrj der Griechen war nicht mehr der attische, die 
Schriftsprache der Italiäner nicht mehr der florentinische Dialect; so 
auch in Deutschland. Verfolgt man unsere Schriftsprache bis auf ihre 
ersten und äussersten Anfänge zurück , so ist sie freilich eine Mundart 
gewesen, die Mundart Obersachsens, d. h. ein Gemisch von Ober- 
und Niederdeutsch, worin jedoch das Oberdeutsch überwog. Da sie 
aber eben aus solch einem Gemisch hervorgegangen ist, so hat es 
um so leichter geschehen können, dass sie in ihrer weiteren Fortent- 
wickelung sich nun aus dieser , nun aus jener Mundart , nun des oberen, 



332 II. VOM STIL m bbsomdkbn. 

nun des niederen Dentschlands bereicherte and neu auffrischte; nnd 
es ist in ihr durch die bedeutenden süddeutschen Schriftsteller der 
letzten Periode unserer Litteratur , namentlich durch Göthe und Schiller, 
so mancher frühere Provincialismus zum unbestrittenen Btiigerrecbt 
gelangt, dass man nicht länger von der obersächsischen Mundart und 
der Schriftsprache als von einem und demselben Dinge sprechen darf, 
sondern nur von einer Schriftsprache und daneben von der obersäch- 
sischen Mundart als einer Mundart. Und so sind jetzt die Grenzen 
der Schriftsprache nach allen Seiten hin allen Provincialismen so weit 
geöffiiet, dass es kaum mehr Grenzen und Provincialismen giebt, und 
dass es jedem frei steht , sie auf eben jenem Wege vrie Göthe und 
Schiller u. s. w. immer fort von Neuem zu bereichern und zu erweitem. 
Nur sind doch dabei einige Bedingungen in Acht zu nehmen. Erstlich 
musS; wer dergleichen beginnt, ein einigermassen bedeutender Schrift- 
steller sein, ein Mann von Autorität, der seine Neuerungen behaupten 
und durchsetzen kann, dem es nicht an Nachfolgern fehlt, einer wie 
Göthe und Schiller. Sodann ist es nicht gut, wenn jemand seine Pro- 
vincialismen in dem Bewusstsein gebraucht, dass sie Provincialismen 
seien, und in der Absicht, sie nun in die Schriftsprache einzuftlhren. 
Je unbefangener er vielmehr dabei ist, je mehr ihm solche Dinge 
gleichsam unvermerkt entschlttpfen , desto leichter werden sie in der 
Schriftsprache Platz fassen, desto weniger werden sich auch andere 
dagegen sträuben , desto eher wird dergleichen , auch ganz unvermerkt, 
ihm nachgesprochen werden. Femer müssen es keine überflüssigen 
und unzulänglichen Worte sein, die Schriftsprache muss nicht fllr den 
gleichen Begriff schon andere besitzen , die denselben ebenso gut oder 
gar besser, bezeicünender , erschöpfender ausdrücken. Und endlich 
muss ihr Begriff einem Jeden alsobald einleuchten, sie müssen von 
Wurzeln, die auch in der Schriftsprache zu Hause sind, auf eine 
Weise gebildet sein, die in Bezug auf den Sinn keinen Zweifel übrig 
lässt Falls nur alle diese Bedingungen beobachtet werden, so ist 
der Gebrauch von Provincialismen kein Fehler mehr, sondern eher 
dankenswerth und verdienstlich. 

Zweitens giebt es Fälle , in denen die Provincialismen nicht bloss in 
dieser Weise erlaubt, sondern sogar geboten und unumgänglich noth wendig 
werden. Für gar manchen Begriff kann die Schriftsprache kein Wort 
besitzen, weil die Sache selbst nicht überall, in dem ganzen grossen 
Lande, das die Schriftsprache beherrscht, zu Hause ist: es giebt 
z. B. im Süden Gewerbe und Gewerbserzeugnisse, die der Norden 
nicht kennt, und im Osten Beschäftigungen und Gei^thschaften , von 
denen der Westen nichts weiss. Gleichwohl kann ein Schriftsteller 
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oft genug in den Fall kommen , von diesen Gewerben und Geräthen 
sprechen zu müssen: die Schriftsprache gewährt ihm kein allgemein 
gültiges Wort: da bleibt ihm denn nichts Andres übrig , als die Dinge 
so zn benennen y wie sie da heissen, wo sie zu Hause sind, d. h. mit 
Proyincialismen. Und somit ist auch von dieser Seite her den Pro- 
vincialismen der Zugang in die Schriftsprache geöffnet , und in alle 
drei Arten der Prosa , in die lehrende wie in die beschreibende und 
erzählende, und es werden z. B. schweizerische Provindalismen dieser 
Art kein Fehler sein in einem technologischen Werke, das vorzüglich 
auf die Gewerbthätigkeit der Schweiz gerichtet ist, oder in einem 
beschreibenden oder historischen, das die besondre Natur oder Ge- 
schichte der Schweiz zum Gegenstande hat. Diess ist denn auch der 
Grund, weshalb die Provincialismen namentlich nicht auszuschliessen 
sind ans dem sogenannten GesohäftsstQ, d. h. aus dem Stil jener 
meistens didactischen , zuweilen aber auch erzählenden und beschrei- 
benden Schriften, die ihren Anlass in den Verkehrsverhältnissen des 
bürgerlichen Lebens haben: denn hier sind gewöhnlich ganz eng ört- 
liche Beziehungen vorhanden, die jene Freiheit zur Nothwendigkeit 
machen. 

3) Barbarismns. Im allgemeinen weiteren Sinne und im (Gegen- 
satz zum Solöcismus bezeichnet die Rhetorik mit Barbarismus jeglichen 
Verstoss gegen die Reinheit der Sprache. Hier wollen wir darunter 
eine besondere, mehr eingeschränkte Art solcher Fehler verstehn: 
Verletzung der Reinheit durch Einmischung von Wörtern und Redeweisen 
ausländischen Ursprungs, was QuintiUan vocabtUa peregrina oder externa^ 
formcLS peregrinas, Aristoteles ovofAOta ^iva, ipQaaeig ^€vag, yhiaaag 
nennt. Diese Einschränkung verträgt sich auch ganz wohl mit dem 
Sinne, den bekanntlich die Worte Barbar und barbarisch eigentlich 
und ursprünglich besitzen, ja sie wird davon sogar gefordert. Also 
der Gebrauch ausländischer Worte ist auch ein Fehler ; denn das Aus- 
ländische ist unverständlich, läuft also dem Haupterfordemiss der 
Prosa, der Deutlichkeit, zuwider. Indessen wenn ii^endwo zwischen 
den verschiedenen Arten der Prosa zu unterscheiden ist, um das Mehr 
oder Minder der Zulässigkeit und der Unzulässigkeit zu bestimmen, 
so ist es hier. Hier kann der gleiche Ausdruck ein Fehler sein , wenn 
man erzählt, und kein Fehler mehr, wenn man lehrend abhandelt. 
Die eigentlich lehrende Prosa und mit ihr die beschreibende, insofern 
auch sie ein didactisches Element in sich enthält, können beide des 
(Gebrauches undeutscher Kunstausdrücke unmöglich ganz entrathen 
Man hat solche wiederholendlich ganz zu beseitigen versucht: aber all 
diese Versuche sind auch missglückt, und man ist immer wieder jetzt 
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ZU einer grösseren, jetzt zu einer geringeren Anzahl fremder Kunst- 
ausdrücke zortlckgekehrt. Wir können einmal den ganzen Gang und 
Ursprung, den unsere wissenschaftliche Bildung genommen hat, nicht 
ungeschehen machen und die Grundlagen, die sie in Born und in 
Griechenland und in Frankreich hat, nicht aufheben. Und erwägt 
man die Sache nur unbefangen, so sieht man alsbald, wie nöthig und 
unentbehrlich grade ftlr die Deutlichkeit der Belehrung der Gebrauch 
fremder Wörter ist Die abstracten Dinge und Verhältnisse , mit denen 
es die didactische Prosa zu thun hat, verlangen Benennungen, die 
mehr blosse Zeichen als wirkliche Namen sind, yerlangen blosse 
Zeichen, unter denen man den Begriff nach Belieben verengern und 
erweitem kann, nicht aber wirkliche Namen, deren Grenzen sich nicht 
so willkürlich ausdehnen und zusammenziehen lassen, verlangen nur 
gleichsam leere Gefässe, in die der Sprechende Alles hineinlegen kann, 
was er will , nicht aber solche , die an sich selber schon gefUllt sind, 
und wirkliche Namen sind gefüllte Gefässe. Die meisten deutschen 
Benennungen jener abstracten Dinge sind tUr das, was sie ausdrücken 
sollen, immer noch zu concret, sagen bald mehr, als sie sagen sollen, 
bald weniger, oder sagen es schief und mit störenden sinnlichen Sei- 
tenbeziehungen: das Alles nur, weil man sich ihres etymologischen 
Ursprunges und ihrer anderweitigen, mehr eigentlichen und sinnlichen 
Bedeutung immer noch zu deutlich bewusst ist. Nicht so die fremden 
Worte: hier fällt diess lebhafte etymologische Bewusstsein fort, und 
wir kennen sie in keiner anderen Anwendung als in dieser abstracten. 
Nehmen wir z. B. eben das Wort abstract. Behält man diess in seiner 
Fremdheit bei, so weiss gleich ein Jeder, was er sich dabei zu den- 
ken habe, eben weU er sich etymologisch genommen nichts mehr 
dabei denkt, weil es bloss ein ausgesprochenes Zeichen ist, und weil 
es zugleich möglich macht, dass man je nach dem philosophischen 
System etwas Anderes dabei denke. Sagt man aber, wie zuerst Leibnitz 
hat wollen,^ zu deutsch abgezogen, so muss jeden Unbefangenen die 
Willkür verletzen , die man hier der Sprache anthut , und er wird eher 
sinnlicher Weise an abgezogene Wasser und abgezogene Thiere denken 
als an abstracte Begriffe. Oder ein Beispiel aus der Grammatik: Viele 
haben sich schon an den Benennungen Nominaiiv, Genitiv u. s. w. 
gestossen und haben dafür deutsche aufbringen wollen ; die Einen haben 
NennfaU, Zeugefaü, Gebefall u. s. f. gesagt, die Andern erster, zweiter, 
dritter FaU u. s. f., wieder Andere- Werfall, Wesfaü, Wetnfaü u. s. i\ 
Andere noch anders: aber alle deutschen Namen werden zum minde- 
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sten nngenügend sein and den Begriff nicht erschöpfen; nnd die 
angeftihrten sind gradezn unsinnig and lächerlich. Bei den Worten 
Genitiv y Dativ a. s. f. denkt Niemand an die Spielerei and den Zufall, 
wodurch diese Namen sind veranlasst worden, wenn er nicht daran 
denken will: Zeagefall, Gebefall erinnern mit Gewalt daran, und diese 
Erinnerung hilft wahrlich nicht zur Deutlichkeit. Erster Fall, zweiter 
Fall u. s. f. , diese zählenden Ausdrücke heften sich an das , was das 
AlleräusserUchste und die zufälligste Nebensache ist; man nennt da 
den Accusativ den vierten Fall; und doch würde z. B. einer, der eine 
Grammatik der gothischen Sprache schriebe , vielleicht am besten thun, 
wenn er den Accusativ zum ersten Fall machte, weil der bei starken 
Substantiven den Declinationsstamm in der reinsten Gestalt zeigt. Wer- 
fall, Wesfall u. s. f. ist eine Schraube ohne Ende: denn Wer, Wes 
u. s. w. sind ja selber Declinationsformen : da ist dann also Wer der 
Werfall, Wes der Wpsftll von Wer u. s. f. Und wie hier, so ist's 
überall. Dulde man daher in der wissenschaftlichen Kunstsprache die 
fremden Worte , die sich einmal festgesetzt haben , dulde man sie ihrer 
farblosen und dehnbaren Natur wegen, welche der Deutlichkeit ab- 
stracter Begriffe so förderlich ist Damit soll jedoch einem masslosen 
und nutzlosen Gebrauche derselben keinesweges das Wort geredet 
sein: denn wir besitzen auch deutscher Ausdrücke genug, die durch 
langherkömmliche Anwendung in abstractem Sinn schon ziemlich ebenso 
farblos geworden und beinahe zu ebenso todten Zeichen herabgesunken 
sind, wie jene lateinischen und die griechischen Eunstausdrücke : fllr 
deren Begriff kann man der fremden Worte gar wohl entbehren , des- 
wegen, weil sie selber, etymologisch genommen, ftir uns nicht viel 
Besseres als fremde Worte sind. 

Ganz anders verhält sichs mit all dem in der geschichtlichen 
Prosa. Die geschichtliche Prosa hat es, so lange sie in ihrem eigent- 
lichen Gebiete verweilt, immer nur mit der bewegten äusserlichen 
Wirklichkeit zu thun, nicht mit der geistigen, wie die didactische. 
Und damit ist ihr beinahe jeder Vorwand benommen und jeder Anlass 
entzogen, die sinnlich belebten Ausdrücke der heimischen Sprache 
gegen die übersmnlichen und bloss zeichenartigen einer fremden zu 
vertauschen. Der geschichtlichen Prosa sind Barbarismen nur in so 
weit gestattet, als ihr auch Archaismen gestattet sind. Archaismen 
werden nicht bloss zugelassen, sondern sogar gefordert, wo sie sich 
auf vergangene Zeiten richtet und da auf Begriffe, die mit denselben 
vergangen sind. Ebenso ist es mit den Barbarismen. Die Geschichte 
und mit ihr dann auch die Beschreibung haben aus Vorzeit und Gegen- 
wart mancherlei Dinge zu berühren, die über den Gesichtskreis der 
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onsrem Volk eigenthümlichen Begriffe und ihrer Namen hinaosliegen. 
Da mass denn der Geschichtsschreiber mit der fremden Seele auch 
das fremde Wort herttbemehmen ; sei es auch etymologisch unverstan- 
den, sei es auch gleich jenen Fremdworten der lehrhaften Prosa ein 
blosses Zeichen, es wird immer deutlicher sein, als jeder Versuch einer 
Verdeutschung, und als gar solche Verdeutschungen, die auf eine 
schiefe und irre leitende Weise fremde und einheimische, antike und 
moderne Begriffe in Eins zu schmelzen suchen, wie wenn man z. B. 
von einem - Bürgermeister Kikero spricht, wo der römische Consul 
Cicero gemeint ist 

Es hat sich also die lehrhafte Prosa und die beschreibende und 
die geschichtliche gar wohl ausländischer, meist lateinischer und grie- 
chischer Worte zu bedienen ftlr solche Begriffe , woflir die einheinusche 
Sprache entweder gar keine besitzt, oder unzulängliche und dadurch 
undeutliche. Wo aber der Deutsche selbst den Begriff und selbst das 
Wort daftlr hat, verdient diess natürlich der Deutiichkeit wegen den 
Vorzug vor jedem fremden. In solchen Fällen verschafft sich auch 
die Sprache früher oder später selbst ihr Recht. Bekanntlich gab es 
Zeiten, wo es in Deutschland ftlr zierlich galt, seine Rede mit bunten 
Fetzen aus den übrigen lebenden Sprachen, namentlich der französi- 
schen, zu behängen, und wo es gelehrte Bildung verrathen sollte, 
wenn man mehr lateinische Worte in den Mund nahm als dentscbe. 
Im elftien Jahrhundert sieht man den Mönchen an, dass sie ihre Latein- 
gelehrsamkeit nicht umsonst haben wollten; ähnlich wieder im drei- 
z0hnten Jahrhundert, wo die Ritter an den Höfen sich gerne franzö- 
sischer Worte bedienten; endlich im siebzehnten und achtzehnten Jahr- 
hundert traf Beides zusanmien, indem die Gelehrten lateinische, die 
Hofleute dagegen vorzugsweise französische Brocken einzustrenen 
liebten. Dergleichen ist jetzt so gut als vorüber, und wenn noch 
Ueberbleibsel jener unglückseligen Zeiten vorhanden sind, so tilgt jedes 
Jahr mehr und mehr davon. Jetzt wird kaum ein Geschichtsschreiber 
mehr , der auch Stilist ist , von Armeen sprechen , sondern von Heeren, 
und er wird schon lieber Reiterei und Fussvolk sagen als CavaUerie 
und Infanterie. Ein ergötzliches Beispiel, wie weit man es früherhin 
in der barbarischen Sprachmengerei getrieben, bietet Nicolaus Hiero- 
nymus Gundlings „ Academiseher Discours über des Freyherm Samuel 
von Pufendorffs Einleitung zu der Historie Der vornehmsten Reiche 
und Staaten'^ (Frankftirt a/M. 1737). Die Prolegomena zu seinem 
Discours hebt Gundling folgendermassen an: „Nicht allein Cicero, 
sondern auch alle kluge Leute sagen : Dass die Historia sey Magistra, 
Schokique vi^ae. Denn sowohl die Stidti , als Sapientes , können daraus 
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profitiren. Diese, weil sie doch niemals so yoUkommen, dass sie 
nicht noch immer was zu lernen hätten , sonderlich aber tU cavearU ab 
artificiis stultorum , quae detegit aperitqtie Historia. Jene aber können 
gar viel aus der Historia lernen. Denn dieselbe ist nichts anders als 
eine Praxis der gantzen Phäosophie. Die Logic wird pradieiret; ver- 
satur enim circa distinguenda verosimüia a verodissimüibus ; Die Moral 
stecket darinnen, man lernet allerley Leute und Menschen Gemtlther 
erkennen; Die Polific ist ohnstreitig auch in der Historie fast am 
besten zu lernen; Und dann kommen auch noch Praetensiones , da die 
Praxis Juris Gent, kann angebracht werden. Zu dem so ist die Historie, 
wenn sie lebhaft vorgetragen -wird ^ plaisirlich , und wie eine veritable 
Comödie, darinnen auch manche Narren agiren" u. s. f. LB. 3, 1, 1057. 
Noch barbarischer ist ein im Jahre 1729 geschriebener Brief, den 
Radlof in seinen teutschknndlichen Forschungen und Erheiterungen 
flir Gebildete 1, 186 (aus der Schrift: Der gelehrte Narr, Freiburg 
1729. S. 42 fg.) mitgetheilt hat; er ist freilich erfunden, aber kaum 
übertrieben, und auch die lächerlichen Donatschnitzer, die er enthält, 
sind ganz in der Ordnung. Der Schreiber dieses Briefes ist „ein 
wohlehrsamer Schulhalter und respective Küster zu ... am Bheine, 
der eine lange Beihe von Jahren auf* Schulen und Hochschulen yer- 
unnützet und seinem Herrn Amtsgenossen buchstäblich zu schreiben 
geruht, wie folgt:" 

f,LaiM Deo perennis Gloria! Meine willige Officia zuvor, Clarissime Dn. 
Frater! Es ist euer Domintts Pastor bey mir gewesen, und hat micli nin einen 
bonutn Consüiwm gefragt, ob er "tioster Schulzens Füia sollte sumere oder iMn? 
Ich habe ihm einen honum Einschlag gegeben, wie er es sollte facere. Ich habe 
auch mit dem Domino Pastore brav discuriret , und er hat gar putcher gestudiret, 
ist auch ein feiner Chraecistnus , wie ich merke. Da er solus getrunken tres Can- 
toros -Cerevisia, erfuhr ich erst recht, wie es ihm in neulichster SpoUum ergangen. 
Ich habe es nicht wollen credere, dass dich, mein lieber Domine Frater! das Bel- 
lum also vcUde verderbet; aber jetzo habe ich es erst recht erfahren. Wo ist nun 
dein PecurUam? in Bellum. Hättest du deiner Üxor gefolget, könntest du dein 
Pecuniam in Marsupio behalten haben. Wo sind nun deine andern pulchros Bes? 
auch in Bellum. Mit mir ist es eben so. Meine Bes haben einen Namen, und 
heissen Nihü. Ich bin ein rechter pauper Nebulo, habe nichts mehr, als wie ich 
eo und sto. Meine neuen Vestii, meine Dies Dominicae Pallium, alle meine Indu- 
»ia, meine neuen Calcei, darinnen ich fein nach dem Lignum passiren kunnte, 
mein Püius mit dem geflochtenen UnUinculum, der mich quindecim Grossos 
gekostet, alle meine Superbia und Schmuck, meiner Frauen ihre VesHi, meinen 
Kindern ihre Vestii sind alle mit port. Unserer magnus Magd, der Magdalenen, 
der paiuper Mähren, sind auch alle ihre Bes weg. Die Vacca mit dem Kalbe, der 

Caper mit denen kleinen Ziegen , Porcus magnus et parvus ist omnes ällo 

In meiner Scliola ist nichts mehr totus; die Fenestras sind ex, der Ofen hat wol 
ein Schock Oculi; dem OUn-Forca haben die Begio Servii ein Comu abgerissen; 

WAek«rnag«l, Poetik, Rhetorik und StülAttk. 22 
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die Vesica ist fort; die Stadir -men^a ist grambosuirt; die magna schwarze Tabula, 
darauf ich meine Adjuvanten das Core informalia geschrieben, haben sie hemacii- 
lare, nnd Federn darein gesteckt, siebet ans als der lebendige Diabolus. Mein 
Atramentum Dolmm, alle meine Penna mit dem Pennal und anderthalb Bogen 
Papier haben sie mir gefwrravenmt. Es muss eertissime ein Gelehrter darunter 
gewesen seyn. Mein Cubüe hat ein Korporal dehanestrirt. Hoc dicit noster Schulze, 
der hat solches gevidit, und müssen leiden. Mein Pectmiam numeratam ist auch 
allo. Ach es war solch' schön Geld; es waren lauter Bohemios Grossos, die hatte 
ich in meinem Vacca Stabültim, unter dem grossen Lapis verstecket. Dennoch 

habens die Bello Servi gefunden ünserm Domintis Pastor ist es auch nicht 

viel melius ergangen. Denn alle seine Res seynd port. Sie haben ihm seinen 
schönen longam Barbam ausgerauft, und seine formosa Spons, des Schulzens 
FiUa sehr tutrbirt Es ist non alles zu describendi, wie sie mit uns Domus gehal- 
ten haben, welches ich dem Dominus Fraier zu avisiren nicht vorbey gekunnt, 
und befehle ihn hiemechst göttlicher Protection, verbleibe auch sein lieber treuer 

Frater in aeternum etc., 

Jo. Felix SehttsterusJ 

4) Der Neologismus ist das fehlerhafte Widerspiel des Archaismas. 
Beide rühren her von einem Aullehnen gegen die Selbstkräftigkeit der 
Sprache; beide entspringen aus dem dünkelhaften Wahn, es stehe 
nur bei der Willkür des Einzelnen , die Sprache an seinem Gängel- 
bande zu leiten y wie und wohin er wolle; nur dass der Archaist sie 
zurück, der Neologist gar zu hastig vorwärts schiebt, dass der Archaist 
sie wieder auf einen Punct bringen will, den sie längst verlassen hat, 
der Neologist aber sie mit Einem Sprunge dahin zu führen denkt, bis 
wohin sie doch von Sechts wegen viele Schritte brauchen würde: der 
Archaist gleicht dem Reactionär, der Neologist dem Revolutionär. 
Allerdings bedarf eine Sprache, wenn sie nicht abstehn und verdorreo 
soll, eines beständigen frischen Nachwuchses neuer Worte: aber es 
muss auch ein wirklicher Nachwuchs sein, das neue Wort muss aus 
dem Grund und Boden, muss aus den alten und noch lebendigen 
Wurzeln der Sprache heraus durch eine innere Natumothwendigkeit 
getrieben werden: kommt ein neues Wort so zur rechten 2jeit and in 
der rechten Gestalt, kommt es hervor, weil auch sein Begriff jetzt 



1) Zu diesem Schulmeisterbriefe macht Radlof S. 189 folgende Bemerkung: 
„Sollten gewisse sehr gelahrte Kanzeley sty listen , und mit ihnen ein nur vierteis- 
teutscher Zeitungsschreiber, Einem hochangesehenen Publikum vomebeln woUen* 
solches aberwitzige Sprachgemengsel , und solches Afterlatein , wie vorgeblich dieser 
wohlehrsame Schulhalter, habe niemals ein vernünftiger Teutscher geschrieben, so 
würde Verfasser durch unleugbare Beweisstöcke darthun, dass eben diese Herren in 
unsern Zeitungen aUtäglich kein besseres Teutsch schreiben ; wodurch sie denn also 
die Aechtheit der obigen Urkunde unwidersprechlich htM/dgea.** 
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zuerst hervorkommt y oder weil die bisherigen Bezeichnungen dieses 
Begriffes in der That nicht mehr bezeichnend sind, dann ist die neue 
Schöpfung kein Neologismus , insofern darunter etwas Fehlerhaftes ver- 
standen wird. Unter solchen Bedingungen sind namentlich durch 
Wieland und Lessing (durch sie, nicht von ihnen) zahlreiche neue 
Worte in die Sprache gebracht worden, und diese haben sich auch 
gehalten, sind so in der Sprache haften geblieben, dass man denken 
möchte, sie seien ihr schon seit Jahrhunderten eigen. Beispiel hieftlr 
das Wort empfindsam, das jetzt ganz alltäglich gäng und gäbe, aber 
wenig mehr als hundert Jahre alt ist: zuerst gebrauchte es 1768 auf 
Lessings Rath, wiewohl mit Schüchternheit und entschuldigend, Bode, 
der Uebersetzer von Yoricks Sentimental Joumey von Lorenz Sterne 
(vgl. Bodens Vorrede p. III und XXI und Grimms Deutsches Wörter- 
buch 3, 431). Aber man bedurfte es, die Sache kam selber ziem- 
lich neu auf, und da es sprachgemäss gebildet war, so ist es auch 
verblieben. 

Aber wohl ist der Neologismus ein Fehler gegen die Reinheit und 
gegen die Deutlichkeit, wenn man der Sprache ein neues Wort auf- 
drängen will, dessen sie gar nicht bedarf, weil sie schon andre hin- 
reichend deutliche besitzt, oder weil gar der Begriff ftir gewöhnlich 
nicht vorhanden ist, oder wenn man es ihr überhaupt in verkehrter 
Weise auMrängen will. Solche willkürliche Erfindungen richten sich 
auch selbst, schlagen nicht Wurzel, halten sich nicht, sterben alsbald 
wieder ab, gleichen Reisern, die ein spielendes Kind in den Boden 
steckt, um daraus einen Garten zu bauen, über Nacht aber verwelkt 
das Alles wieder. Es zeigt sich aber dieser verkehrte Neologismus 
besonders als Purismus, als ein Kämpfen gegen den Barbarismus, als 
ein Ausrotten fremder Worte und Ersetzen derselben durch deutsche, 
aber erst zu diesem Behufe neu gebildete. In dieser puristischen Rich- 
tung, die wir theilweise schon berührt haben (S. 334), hat sich der Neo- 
logismus namentlich zweimal in Deutschland geltend gemacht, nach der 
Mitte des siebzehnten und zu Anfange dieses neunzehnten Jahrhunderts. 
Beidemal entsprang der Purismus aus einer übertreibenden Reaction 
gegen die herrschende Ausländerei, und es wurde nicht bloss gegen 
die eigentlichen Fremdworte gewttthet, sondern auch gegen solche, 
die schon längst durch allerlei Umgestaltungen zu deutschen geworden 
waren. So namentlich im siebzehnten Jahrhundert: man stiess sich 
nicht bloss an den Worten Lieutenant, Natur, Minute, und sagte daftlr 
Wakmann, Zeugemutter, Zeitblick, sondern auch Fenster, Pabst musste 
noch ftlr fremd gelten und sich eine Vertauschung gegen Tageleuchter, 
Grossersvater ge&llen lassen ; ja sogar Eigennamen der antiken Mytho- 

22* 
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logie^ ohne welche die Dichter nicht glaubten bestehn zu kOnneo, 
worden damals in allem Ernste verdeutscht und hässlich verunstaltet: 
aus Pallas machte man Kluginne^ aus Diana Weidinne, aus Juno 
Himmelinne, aus Venus Lustinne, aus Pomona Obstinne u. s. f. Der 
leitende Anführer bei solchen Verkehrtheiten war Filip von Zesen 
(1619 — 1689). Ganz so weit sind nun freilich die Puristen der 
neueren Zeit, als deren Vortechter Job. Heinrich Campe (1746 — 1818), 
der Bearbeiter des Robinsons und eines eigenen Wörterbuches, nicht 
gegangen. Aber sie haben es doch auch verkehrt genug getrieben. 
Es giebt, abgesehen von den philosophischen und grammatischen und 
naturwissenschaftlichen Kunstausdrücken, noch sonst fremde Worte die 
Menge, die man ganz wohl belassen kann, weil sie eigentlich ausser- 
halb der lebendigen Sprache liegen und nur in eng eingeschränkten 
Kreisen gebraucht werden: indessen auch solche wurden verdeutscht, 
z. B. statt Alumnus hiess es jetzt Pflegling. Andere mochten und 
mögen wohl der Verdeutschung werth und fähig sein, aber wenigstens 
die man versuchte , brachten gleich die Lächerlichkeit mit auf die Welt, 
wie wenn man Lecttlre mit Leserei verdeutschte, Lieutenant bei der 
Gardecavallerie mit Stellhalter bei der Leibwachgaulerei, Dilettant auf 
dem Fortepiano mit Vergnügung auf dem Starkschwachtastenrührbrett^ 
und wie die eintönigen Worte auf — ling und — ei (selbst eine fremde 
Endung) sonst noch heissen mögen. Hätten diese Stürmer noch zuge- 
wartet, so wäre vielleicht dieses und jenes fremde Wort nach und 
nach von selbst verschwunden, das uns nun verbleibt, weil man jeder 
Verdeutschung mit spöttischem Argwohn entgegenkommt. 

So viel vom Archaismus, Provincialismus, Barbarismus und Neo- 
logismus, als den viererlei Verstössen gegen die erste Regel des pro- 
saischen Stils, welche zum Behufe der Deutlichkeit, als seines characte- 
ristischen Ertbrdemisses, Reinheit und Richtigkeit der Sprache verlangt. 
Jetzt wenden wir uns zu einer zweiten Regel. 

Bei der Regel der Reinheit und Richtigkeit werden die Worte 
lediglich an und ftlr sich selbst betrachtet, ohne dass man dabei auf 
die Bedeutung Rücksicht nimmt, welche dieselben ftlr das Ganze des 
Gedankens haben, und auf das Verhältniss, in welchem diese Worte, 
diese Begriffe zu den übrigen Begriffen und Worten des Satzes stehn, 
dem sie angehören. Ein falsch gebildetes Wort, ein provinzieller Aus- 
druck, sind fehlerhaft und unverständlich auch ausserhalb aller weiter 
gehenden Beziehung auf Satz und Gedanken. Nun sind aber die Worte 
eben noch in dieser Beziehung aufzufassen. Und da gilt denn, damit 
auch von der Seite her Deutlichkeit erreicht werde, die Regel der 
Angemessenlieit , die Regel, welche verlangt, dass erstens jedes Wort 
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auf das Bestimmteste grade nur den Begriff bezeichne, welchen die 
Gesammtheit des Gedankens fordert, zweitens, dass die Wechselbezie- 
hung und das Verhältniss der einzelnen Theile des Gedankens klar 
und scharf ausgeprägt seien, dass also einmal jedes Wort der gemein- 
ten Vorstellmig, sodaim jedes Wort allen übrigen neben ihm entspreche 
und angemessen sei. 

Wir werden auch diese Regel fast nur in der Weise abhandeln 
können, dass wir von den verschiedenen Fehlem, durch welche sie 
verletzt wird, sprechen. Bestimmte Eigennamen haben die wenigsten 
dieser Fehler; sie gehören, wie das schon früherhin ist bemerkt wor- 
den, mit in das weitschichtige Fach der sogenannten Solöcismen, wie 
die alte Rhetorik sagt 

Hier ist der erste und bedeutendste Fehler die Unelgentllchkeit, 
die umschreibende Bildlichkeit der Worte, oder um diesen besonderen 
Punct, da es angeht, noch positiv zu fassen: die Angemessenheit wird 
vor allen Dingen darin bestehn, dass die Begriffe in ihrer eigentlichsten 
Benennung vorgelegt werden, „in propriis usitatisque verbis," Cicero 
orat. 24. Mau nenne also jede Sache, wie sie wirklich heisst, ohne 
die Gewöhnlichkeit des Ausdruckes durch Schmuck und Umschreibung 
zu verdecken, ohne etwa das Abstracte durch eine bildliche Sprach- 
weise sinnlich zu beleben: dergleichen ist der Poesie und ist der 
rednerischen Prosa zu überlassen; diese haben sich an die Einbildung 
und das Geftlhl zu wenden: da bedarf es solcher Veredlung und 
Belebung; die Prosa dagegen, namentlich die lehrhafte, hat es nur 
mit dem Verstände zu thun, und da ist ihre Aufgabe Deutlichkeit: 
zu dieser Aufgabe passt aber die uneigentliche Ausdrucksweise nicht: 
ftir die Einbildung dient sie freilich zur Anschaulichkeit, für den Ver- 
stand dagegen stellt sie die Begriffe in ein unsicheres Halbdunkel, das 
ihm nicht zusagt. Dasselbe, was dort ganz angemessen ist, erscheint 
hier unpasslich und fehlerhaft. Der Redner wird also z. B. ganz wohl 
sagen dürfen: „Das innere Auge bevölkert Welttheile und hebt Länder 
aus dem Sumpfe;'' der abhandelnde Prosaist muss dasselbe etwa so 
ausdrücken : „ Der Einbildungskraft erscheinen Welttheile bevölkert und 
ganze Länder dem Sumpfe abgewonnen." Die Versinnlichung des Aus- 
druckes kann unter Umständen gradezu lächerlich ausfallen. Wir sagen 
z. B. Lehrstuhl fUr academisches Lehramt, sagen ein Amt niederlegen, 
ohne an die eigentliche Bedeutung von niederlegen mehr zu denken. 
Lächerlich aber ist es, wenn einmal die Augsburger Allgememe Zei- 
tung (1859. S. 1796) berichtet: „Dr. Strauss hat seinen Lehrstuhl wegen 
vorgerückten Alters niedergelegt." Denn diese Verbindung nöthigt 
sowohl Lehrstuhl als niederlegen wieder in seiner eigentlichen, sinn- 
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liehen Bedeutung zu verstehn. Aueh aus diesem Grunde ist die Ver- 
deutsehung abstracter Fremdworte bedenklich: denn, wie schon bemerkt 
worden, jedes dafür neu erfundene deutsche Wort wird noch zu concret 
sein, wird noch zu sehr nach blosser Sinnbildlichkeit aussehen, wird 
zu viel Uneigentlichkeit besitzen, als dass es sich recht mit dem 
Character der lehrhaften Prosa vertrüge. Freilich beruhen alle 
abstracten, auch die abstracten deutschen Worte ursprünglich auf rein 
sinnlichen Anschauungen; aber für die Prosa sind sie doch erst recht 
tauglich geworden, seitdem man diese Sinnlichkeit nicht mehr an ihnen 
gewahrt, seit sie nicht mehr bildlich und uneigentlich, sondern die 
recht eigentlichen Ausdrücke zu sein scheinen. Soll man aber in Bezug 
auf Eigentlichkeit und Uneigentlichkeit der Ausdrücke etwa einen Unter- 
schied machen zwischen den drei Arten der Prosa, so m()chte es der 
historischen noch am ehesten gestattet sein, die unbelebten und unan- 
schaulichen abstracten Ausdrücke gegen anschaulichere, sinnbildliche 
concreta zu vertauschen: aber auch nur ihr, ihr als der Grenznach- 
barin der Poesie, der Epik. 

Ein zweiter Fehler ist die Katachrcse (y.oTdxQfjOig), d. h. Miss- 
brauch. Der Anlass für ihn liegt darin, dass die ursprünglich nur 
bildlichen Ausdrücke, sowie sie einmal erst recht in Umlauf gekom- 
men sind, sich immer mehr und mehr abschleifen und entfärben, bis 
man zuletzt kaum mehr auf ihre frühere sinnliche Bedeutung achtet. 
Es ist nämlich eine Katachrese, wenn man einen bildlichen Ausdruck 
in einer Verbindung mit anderen Worten anwendet, die nicht zu dem 
Bilde stimmen, ja die demselben vielleicht widersprechen und es durch 
unharmonische, neue Bildlichkeiten aufheben. Zwar macht sich die 
Prosa nichts aus Bildern, und sie duldet sie eigentlich erst dann, wenn 
sie zu blossen Rahmen geworden sind ; aber sie will dieselben auch so 
nicht missbraucht und misshandelt wissen. Eine Katachrese ist es, 
wenn z. B. Adelung in seinem Werke „Ueber den deutschen Stil" 
sagt: „Daher erscheint in einem heftigen Affecte so Vieles abgebrochen; 
daher fehlen hier die gewöhnlichen Verbindungswörter, und dort wer- 
den sie wieder gehäuft, wo nämlich ein Schimmer des Verstandes den 
raschen Gang der Ideen aufhalten und ein besonderes Gewicht auf 
diese oder jene legen will." Oder an einer anderen Stelle: „Das 
Kriechende findet nur dann statt, wenn der Ton unter den Horizont 
der jedesmaligen Absicht hinabsinkt." 

Sodann drittens. Alle Sprachen besitzen sogenannte verba oder 
vocabula solennla, Redensarten, die sich für gewisse Vorstellungen 
festgesetzt haben und da entweder nur vorzugsweise gelten oder ganz 
ausschliesslich und allein. Mögen nun dergleichen Festsetzungen ihren 
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guten Grand haben, oder mögen sie auf blossen ZuiUlligkeiten und 
einem Eigensinn des Sprachgebrauches beruhen, immer ist es Pflicht, 
sie zu beobachten; jede Verletzung derselben ist eine den Leser störende 
und irre leitende, die Verständlichkeit schmälernde Unpasslichkeit und 
Unangemessenheit. So verhält es sich z. B. mit den beiden Worten 
Kopf und Haupt; es sind Synonyma: Haupt, der edlere, dichterische 
Ausdruck, Kopf der gewöhnliche, prosaische; flir die Prosa unter- 
scheiden sie sich so, dass Haupt, als das ältere, seine eigentlich sinn- 
liche Bedeutung meist eingebüsst und eine übertragene, unsinnliche 
Bedeutung angenommen hat: so spricht man von dem Haupte einer 
Partei, nicht von ihrem Kopfe, ebenso in der Redensart die Feinde 
aufs Haupt schlagen: auch hier hat sich die bildliche Anschauung 
zu einer blossen Phrase abgeschliffen. Gleichwohl sagt man wieder: 
er hat einen guten, fähigen, klaren Kopf, den Kopf verlieren, er 
ist nicht auf den Kopf gefallen; hier ist etwas durchaus Unsinn- 
liches gemeint, dennoch sagt man nicht Haupt, sondern Kopf. E^ 
ist eben ein vocabulum solenne: diess bestätigt auch der Gebrauch, 
die Menschen nach Köpfen, das Vieh dagegen nach Häuptern' zu 
zählen. 

Viertens streitet auch gegen die Regel der Angemessenheit und 
somit gegen das allgemeine Gesetz der Deutlichkeit die Amphlbolie, 
dfiq^ißoUa oder ambiguitas, die Zweideutigkeit oder Vieldeutigkeit der 
Ausdrücke. Sie entsteht, indem man ein Wort, das verschiedene, ja 
entgegengesetzte Bedeutungen in sich vereinigt, so gebraucht, dass 
aas dem Zusammenhange nicht klar wird, welche der Bedeutungen 
man zu verstehn habe, sondern dem Gegebenen nach jede Auffassung 
gleich richtig ist: z. B. ver feigen, welches bald feindlich nachgehn, 
bald angelegentlich betreiben, übersehen, welches bald überschauen, 
überblicken, bald vernachlässigen bedeutet. Also wäre es durchaus 
zweideutig zu sagen: „Du sollst die Wahrheit stets veriblgen und 
auch bei der Verwaltung mannigfaltiger Berufsgeschäfte Alles zu über- 
sehen suchen.^' Die Amphibolie ist nur dann kein Fehler, wenn man 
ein Wortspiel, einen Witz, oder, wie das bei den Orakeln des Alter- 
thums der Fall war, eine neckende und täuschende Räthselhaftigkeit 
beabsichtigt. 

Ein ftinfter Fehler gegen die Angemessenheit ist es, wenn ein 
Wort zu allgemein ist flir den gemeinten Begriff, wenn es vielleicht 
einen Gattungsbegriff bezeichnet, und doch ein Artbegriff zu bezeichnen 
war. Am häufigsten ist dieser Verstoss, wo von Abstracten die Rede 
ist Beispiel: „Die Tugend fordert, dass wir uns über die wahre 
Wohlfahrt unserer Nebenmenschen freuen ;'' hier ist das Wort Tugend 
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viel zu allgemein; statt dessen sollte eine besondere Art der Tugend, 
etwa die Nächstenliebe, genannt sein. 

Eine sechste Unangemessenheit ist es, wenn man Worte, die ihrem 
Begriffe nach verwandt, vielleicht nah verwandt, aber doch in dieser 
oder jener Beziehung wieder unterschieden sind, wenn man also 
Synonyma ohne weiteres eins für das andere gebraucht: ein Fehler, 
der sich auch am häufigsten da ereignet, wo er auch am gefähr- 
lichsten ist, wo er der Deutlichkeit den meisten Schaden thut, in 
der lehrhaften Prosa: denn natürlich wird man nichts so leicht ver- 
wechseln als synonyme abstracta. Es bedarf diess keiner weiteren 
AusiÜhrung und keiner Beispiele. 

Eine siebente Unangemessenheit ist der Pleonasmus; er entsteht, 
wenn man einen Begriff, der schon in einem andern enthalten ist, 
noch für sich besonders bezeichnet Beispiele: alter Greis, armer 
Bettler, tapferer Held, etwas noch einmal wiederholen, ich beschränke 
mich nur darauf, nicht länger mehr, weiter fortfahren, etwas gewöhn- 
lich zu thun pflegen, los lösen, voll füllen. Ebenso ist es ein Pleo- 
nasmus, wenn Platen (LB. 2, 1717, 18) sagt: „Der Väter sonstigen 
Ruhm.'' Eine solche Häufung stört die Deutlichkeit, indem sie ermüdet, 
und äfft den Verstand, der mit jedem neuen Worte auch einen neuen 
Begriff erwartet und dafür mit dem neuen Worte auf den alten Fleck 
zurückgeschoben wird. 

Nah verwandt ist dem Pleonasmus ein achter Fehler, die Taato- 
logie. Nur wird hier nicht neben dem weiteren Begriff noch der mehr 
besondere eigens und einzeln hingestellt, sondern es wird gradezu ein 
und derselbe Begriff zwei- oder mehrmal wiederholt: z. B. „Nur weni- 
gen gelingt es, sich die allgemeine liebe und Achtung aller Menschen 
zu erwerben;'' femer: einzig und allein, ehe und bevor, sintemal und 
alldieweil, einander gegenseitig, so also, nur allein, bereits schon, 
>vieder zurück, mein Hut, den ich gekauft habe. Vgl. LB. 2, 1725, 29: 
„Wenn lallenden Tons sie zu stammeln begann die gestotterte Phrase 
der Unkunst." 

Ein neunter Fehler endlich, der mit dem achten beinahe ganz 
zusammenfällt und ohne sonderlichen Schaden auch mit zu diesem 
kann gezählt werden, ist die AnhSuftmg von Synonymen. Freilich 
sagen Synonymen, genau betrachtet, niemals ganz dasselbe aus, das 
eine wird immer mehr, das andere weniger von dem gemeinten 
Begriffe, das eine wird ihn von dieser, das andere von jener Seite 
zeigen, und in so fem wird auch die Anhäuftmg von Synonymen nie- 
mals eine wirkliche Tautologie sein. Gleichwohl giebt es synonyma, 
zwischen denen die Grenzen so unvermerkt laufen, dass auch eine 
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Häufiing derselben kaum mehr von der Tautologie zu sondern ist; und 
sicherlich stellt man in den meisten Fällen nicht deswegen riele Syno- 
nyma neben einander, weil sie Verschiedenes, sondern eben deswegen, 
weil sie das Gleiche aussagen, also tautologisch sind. Am häufigsten 
werden geistliche Reden ^lit Tautologien gestreckt: z. B. „Es ist das 
Zeichen eines wahren, echten und aufrichtigen Verehrers der Religion, 
wenn ihm jede Gelegenheit, religiöse Empfindungen und Geftihle in 
seinem Innern anzuregen, zu erwecken, lebendig und wirksam zu 
machen, lieb, werth und theuer ist/' 

Bisher haben wir immer nur noch von der Wahl der Worte 
gehandelt, inwiefern sich darin die characteristische Eigenschaft des 
prosaischen Stils, die Deutlichkeit, als leitendes Gesetz wirksam zeige; 
mit der Wahl der Worte ist aber die sprachliche Darstellung noch 
nicht abgethan: es gehört dazu noch die Anordnung und Verknfipfiing 
derselben, die Organisierung der einzelnen Worte zum Satz und zur 
Periode. Diess also läge jetzt noch unserer Betrachtung vor. Indessen 
wollen wir wenigstens auf die Erörterung des Satzbaues weiter keine 
Zeit verwenden und zwar aus demselben Grunde, aus dem wir frtther- 
hin auch das Erfordemiss der Sprachrichtigkeit nur genannt haben, 
um sogleich weiter zu gehn: wir würden damit aus der Stilistik in 
die gewöhnliche Grammatik hineingerathen, da ja den Satzbau schon 
die Syntax abhandelt. Wir richten deshalb unsere Aufmerksamkeit 
nur auf den Periodenbau. 

Das griechische Wort jreQiodog bezeichnet ursprünglich und in 
seiner sinnlichen Bedeutung einen Umlauf, einen Kreislauf, eine Linie, 
bei deren Zurücklegung man zuletzt wieder bei demselben Puncte 
anlangt, wovon man früher ausgegangen ist. In übertragenem Sinne, 
in der Sprache der Rhetoren und Grammatiker heisst daher Periode 
ein Satz, der durch Nebensätze unterbrochen zuletzt wieder in sich 
selbst zurückkehrt. Das Wort wird jedoch nicht nur in so einge- 
schränkter Bedeutung gebraucht: denn es macht keinen Unterschied, 
ob der Nebensatz vor oder in oder hinter dem Hauptsatze steht. Einige 
nennen deshalb jeden erweiterten Satz eine Periode. Andere hin- 
wiederum bezeichnen mit diesem Namen nur solche Verbindungen, 
die aus einem Vordersatz und einem Nachsatz bestehn. Diess ist 
aber ganz willkürlich. Unpractisch und unhistorisch ist es dagegen, 
wenn man überhaupt jeden Satz eine Periode nennt, mag er nun ein- 
fach oder zusammengesetzt sein. Wir bleiben daher am besten beim 
alt überlieferten Sinne; nur ist der Begriff zu eng gefasst, wenn unter 
Periode bloss die Verbindung von Hauptsatz und Nebensatz verstanden 
wird. Auch die verbundenen Sätze sind Perioden zu nennen; denn 
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häufig genug werden zwei Hauptsätze so mit einander verbunden, dass 
der eine den logischen Werth eines Nebensatzes hat. Wir nennen es 
mithin eine Periode, wenn sich eine Mehrheit einzehier Sätze gramma- 
ticalisch zu einem Ganzen vereinigt. Einfach heisst die Periode, wenn 
sie aus zwei Hauptsätzen oder aus einem Hauptsatz und einem Neben- 
satz besteht; zusammengesetzt, wenn mehrere Hauptsätze unter einander 
oder mehrere Nebensätze mit einem Hauptsatze verknüpft sind. 

Von einer Periode ist zweierlei zu verlangen: einmal, mit Rück- 
sicht auf den Inhalt, Ueberschaulichkeit des Gedankens; sodann, mit 
Rücksicht auf die äussere, sprachliche Gestaltung, Wohlklang im 
Ganzen der Worte und in der Stellung und Verbindung der Satz- 
glieder. 

Es wird UeberschanUchkeit verlangt, damit der Leser alle Glieder 
in ihrer Bedeutsamkeit erkenne, damit er sehe, welche Glieder eine 
höhere, welche eine geringere, welche gleiche Bedeutung haben. Die- 
ser Zweck wird durch zwei Hauptmittel erreicht, erstens durch die 
Hervorhebung eines einzelnen Gliedes der Periode, als des Gipfel- 
punctes, und zweitens durch das Ebenmass der Glieder, wo es keiner 
Hervorhebung bedarf. 

Was der Sprechende hervorhebt, kann schon an sich selbst, 
logisch betrachtet, der Hervorhebung werth sein, so dass sich die 
grammatische Hervorhebung von selbst versteht: so ist z. B. bei 
einem Causalsatze die Wirkung das Vorzüglichere und wird deshalb 
als Hauptsatz hervorgehoben. Oder aber der Sprechende legt subjeetiv 
einem an und fUr sich weniger wichtigen Satze eine höhere Bedeu- 
tung bei^: in einem Conditionalsatze z. B. kann ftlr den Sprechenden 
die Bedingung die Hauptsache sein; er wird deshalb einen Haupt- 
satz in der Form der Frage daraus bilden. Meistens jedoch werden 
in der reinen Prosa die subjectiven Gründe mit den objectiven, logi- 
schen zusammen fallen. Die Hervorhebung aber kann auf dreierlei 
Weise bewerkstelligt werden, entweder durch die Form des Hanpt- 
gliedes, oder durch die Stellung desselben andern Gliedern gegenüber, 
oder endlich durch die Verknüpfung mit den andern Gliedern. 

a) Das hauptsächliche Mittel der Hervorhebung durch die Farm 
besteht darin, dass Glieder des Gedankens, die eigentlich als Neben- 
sätze erscheinen sollten, zu selbständigen Hauptsätzen erhoben werden, 
dass also z. B. bedingende Sätze nicht mit wefm, causale nicht mit da 
oder weil gebildet werden, sondern dass man der Bedingung die Form 



1) Z. B. um ein Bild verständlicher zu inachen, gestaltet er eine Yergleichunp 
zu einem eigenen Satze, statt sie in einen Nebensatz mit wie zu bringen. 
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der Frage oder des Befehles giebt and den causalen Satz mit denn 
beginnt In allen dergleichen Fällen findet also eine formelle Erhebung 
von Nebengedanken zu Hauptgedanken , von untergeordneten Neben- 
sätzen zu selbständigen Hauptsätzen statt. 

Nun können aber auch Gedanken und Sätze , die schon fttr sich 
selbständig und Hauptsätze sind , durch die Form , die man ihnen giebt, 
noch mehr und zu noch höherer Würde und Bedeutung hervorgehoben 
werden. Indessen die verschiedenen Mittel , welche diesem Zwecke die- 
nen , gehören fast ausschliesslich den beiden höheren Stilarten an, dem 
poetischen und namentlich dem lyrisch - rhetorischen Stil; diese noch 
höhere Hervorhebung tritt gewöhnlich erst da ein, wo es Anschau- 
lichkeit, und noch mehr, wo es Leidenschaftlichkeit gilt: die Prosa^ 
deren alleinige Aufgabe es ist, die Gedanken in verständiger Deut- 
lichkeit zu entfalten, enthält sich sowohl der Sache als der dazu die- 
nenden Mittel. Nur ein einziges derselben erscheint hier schon zulässig. 
Es ist diess der Gebrauch, eine Behauptung in Form einer Frage 
auszudrücken: dadurch wird der Hörer oder Leser angeredet und so 
mit in die Autorschaft hereingezogen , er soll auch Ja oder Nein sagen, 
und der Gredanke erhält auf diese Weise zwei Autoren. Und zwar 
giebt man einer positiven Behauptung die Form einer negativen Frage, 
einer Frage, die also zu gleicher Zeit einen Zweifel ausspricht und 
diesen Zweüel selbst schon durch die Verneinung wieder aufhebt: 
z. B. „Ist es nicht eben die Gleichheit der Menschen, worauf das 
Wesen des christlichen Glaubens beruht ? '^ ( Jacobi.) Dem entsprechend 
werden negative Behauptungen verstärkt, wenn man ihnen die Form 
einer positiven, keine Verneinung enthaltenden Frage giebt, und in 
dieser Weise den Gedanken als zweifelhaft oder ungewiss hinstellt: 
z. B. „Wer kann die Sonnen des Himmels zählen?'^ In beiden Beispie- 
len wird der Gedanke viel mehr hervorgehoben, als wenn man ohne 
fragende Form einfach sagte: Es ist die Gleichheit der Menschen, 
worauf das Wesen des christlichen Glaubens beruht, oder: Niemand 
kann die Sonnen des Himmels zählen. Wie gesagt, ausser diesem 
Mittel der weiteren Hervorhebung selbständiger Gedanken kommt 
kaum noch ein derartiges in der Prosa vor; von den übrigen werden 
wir also erst späterhin zu handeln haben. 

b) Nun die Hervorhebung durch die Stdlung. Hier können 
wir die Hervorhebung einzelner Begriffe und Worte und die Hervor- 
hebung ganzer Gedanken und Periodentheile parallel neben einander 
stellen. Was die Hervorhebung einzelner Begriffe und Worte durch 
die Stellung betrifft , so führt eigentlich schon jede , auch die leichteste 
Veränderung des gewöhnlichen Satzbaues eine solche Hervorhebung 
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und Anszeichnimg mit sich. Denn unsere Wortstellung steht so fest 
und beruht auf so guten logischen Principien, dass jede Abweichung 
von ihr aufifallen muss , und man bei jeder Abweichung triftige Gründe 
voraussetzt. Das hauptsächlichste Mittel aber zur Hervorhebung ein- 
zelner Begriffe und die gebräuchlichste Art der Umstellung einzeber 
Worte ist bekanntlich die sogenannte Hauptinversion, bei welcher dem 
ausgezeichneten Worte die erste Stelle im Satze gegeben wird, und 
dann das Verbum und dann erst das Subject folgt, während sonst 
das Subject den Satz beginnt. Von der Hauptinversion, welche den 
ganzen Satz in sich selbst umstellt und umwendet, ist die Nebenin- 
version zu unterscheiden, wo bloss zwei einzelne Worte ihre Stellung 
vertauschen. Ein Beispiel der Hauptmversion: „Gottes sollst du nie- 
mals vergessen.'^ 

Ganz das gleiche Verfahren zeigt sich nun auch, wo nicht ein 
einzelner Begriff, sondern ein ganzes Periodenglied, wo ein Nebensatz 
hervorzuheben ist. Auch hier bedient man sich zu diesem Zwecke 
einer Hauptinversion, d. h. man macht den Nebensatz, der eigentlich 
als Zwischensatz sollte eingeschaltet werden oder folgen sollte, zum 
Vordersatz, stellt ihn vor den Hauptsatz, dem er doch untergeordnet 
ist. Adverbis^lsätze , z. B. causale, bedingende und dergleichen, sollten 
eigentlich hinter dem Verbum des Hauptsatzes stehn: aber gewöhnlich 
stehn sie nicht da, sondern man bringt sie durch eine Hauptinversion 
vor den ganzen Hauptsatz, beginnt die Periode mit dem da oder weil 
oder wenn und verleiht so dem Grunde oder der Bedingung mehr 
Nachdruck. Und so beruht überall der Gebrauch von Vordersatz und 
Nachsatz lediglich auf dem Streben, dem Nebensatze mehr Bedeutung 
zu gewähren und ihn durch die Stellung mehr hervorzuheben. 

Noch eine eigenthttmliche Art, durch die Stellung das Gewicht 
des Satzes zu verstärken, ist die Parenthese. Sie besteht in der Ein- 
schaltung eines selbständigen Satzes, ja einer Periode in einen ande- 
ren Satz und ist somit von dem Zwischensatz wohl zu unterscheiden. 
Ein Gedanke, der in solcher Weise einen andern unterbricht, der den 
Gang eines andern für einige Zeit still stellt, um daflir sich geltend 
zu machen, kündigt sich natürlich als gewichtig und bedeutsam an: 
daraus erhellt, dass man die Paranthese nur selten anwenden dürfe: 
in den meisten Fällen wird sie freilich nur angewendet aus Ungeschick, 
sich anders auszudrücken. Beispiel: „Auf das Unendliche (das fühlt 
jeder, der sich selbst versteht) ist bei uns Alles gerichtet 

Endlich kann noch die Stellung einzelner Worte und ganzer 
Periodenglieder in der Weise zur Hervorhebung dienen, dass coordi- 
nierte Begriffe in der Klimax, in der Steigerung aufgeführt werden, 
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SO dass man mit dem minder Bedeutenden anhebt , mit dem mehr 
Bedeutenden fortfährt und mit dem Bedeutsamsten schliesst. Die Auf- 
merksamkeit nimmt bei einer Reihe coordinierter Begrifife oder Worte 
von sich selber ab: schlösse man da mit dem minder Wichtigen , so 
bliebe es vielleicht unbeachtet, und das Wichtigere geriethe vielleicht 
auch in Vergessenheit: man beginnt also besser mit dem Unwichtig- 
sten und hält dann die Aufinerksamkeit rege durch die Steigerung 
der Bedeutsamkeit. Beispiel: y,Wir nähern uns dem Tode mit jedem 
Schritt, mit jedem Athemzug, nüt jedem Augenblick/' 

c) Die verschiedenen Wege, durch die Art der Verknüpfung hervor- 
zuheben , ergeben sich zum Theil schon aus dem , was vorher ttber die 
Hervorhebung durch die Form ist bemerkt worden. Untergeordnete 
Gedanken also, die eigentlich die Form von Nebensätzen haben und 
auch als solche mit dem Hauptsatze sollten verknttpll werden, hebt 
man hervor, indem man ihnen die Form von Hauptsätzen giebt und 
sie nun auch demgemäss mit der übrigen Periode verknüpft, indem 
man also z. B. einen causalen Satz nicht als untergeordneten Nebensatz 
mit da oder weil, einen concessiven nicht mit obgleich anfängt, son- 
dern als zweiten selbständigen Hauptsatz mit denn, mit aber. Hier 
geschieht also die Hervorhebung zu gleicher Zeit durch beide Mittel, 
durch die Form und durch die Verknüpfung. 

Nun können aber auch noch verbundene Sätze, die schon an und 
f&r sich jeder ein selbständiger Hauptsatz sind, durch die Art der 
Verknüpfung hervorgehoben werden. Da gilt denn , allgemein betrachtet, 
ein doppeltes Veriahren. Entweder die erforderlichen Bindewörter 
werden ausgelassen oder angehäuft Bei den sogenannten uneigent- 
lichen Bindewörtern, die einen Gegensatz oder eine Begründung ein- 
flihren, wie aber, sondern, denn u. s. f. gilt nur die Auslassung, nicht 
die AnhäuAmg. Bei der Auslassung bleibt natürlich die logische Be- 
ziehung, aber sie tritt nicht so hervor, und die beiden Glieder des 
Gedankens stehn selbständiger da. Z. B. die Worte £v. Job. 5, 22 
Ol* Je yuQ 6 TtarijQ xQivec ovdeva^ alXa ztjv nqiaiv Tiäoav dtd((ni€ T(p 
vi(^ übersetzt Luther: „denn der Vater richtet niemand, sondern alles 
Gericht hat er dem Sohn gegeben.'' Aeltere Verdeutschungen aber 
lassen das sondern, das sed der Vulgata weg, wodurch der zweite 
Gedanke stärker hervortritt: der fater ne uberteilet niemannin: er gab 
da; urteil al demo sune (Notk. Ps. 80, 5. 85, 16). Anders verhält es 
sich mit den eigentlichen Bindewörtern und, oder, noch, welche den 
Fortgang von Gedanken zu Gedanken bezeichnen. Bei den trennen- 
den und verneinenden oder und noch ist ihrer ganzen Bedeutung 
wegen die Auslassung nicht möglich und die Häufung gar nichts Unge- 
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bräuchliches: es ist vielmehr Uesetz, dass oder und noc% bei jedem 
neuen Gliede einer längeren Reihe von Verbindungen auch aufe neue 
wiederholt werden. Somit bliebe nur noch von und zu reden. In 
einer längeren Reihe von Verbindungen wird und nur zwischen den 
zwei letzten Gliedern gesetzt; es kann aber auch hier weggelassen 
werden. Indessen fällt U7id nur fort unter Bedingungen und zu 
Zwecken y die der Prosa fremd sind; die lediglich der Poesie und 
dem rednerischen Stil angehören , nur zu Zwecken der Anschaulichkeit 
und aus Motiven der Leidenschaftlichkeit. Es gilt also für die Prosa 
die Regel, dass sie wohl der uneigentlichen Bindewörter entbehren 
könne, weil sie eben als uneigentliche entbehrlich sind, nicht aber 
die eigentlichen, die grade das Bedtlrfniss der Verständlichkeit und 
Deutlichkeit schon zu den ältesten Zeiten in die Sprache eingef&hrt 
hat Das Asyndeton, denn so nennt man die Weglassung des Binde- 
wortes, fällt daher nur der Poesie und der Rede zu. Das gleiche 
gilt vom Gegentheil, von der Anhäufting des Bindewortes und, dem 
Polysyndeton, Man bedient sich desselben nur um der lebendigsten 
sinnlichen Anschaulichkeit willen, einer so lebendigen, wie selbst in 
der erzählenden Prosa nicht am Platze ist, geschweige denn in der 
didactischen. Wir werden also auch vom Polysyndeton wie vom 
Asyndeton, erst später zu reden haben. Es war aber hier bereits 
darauf hinzudeuten, da grade dieses Puncte sind, an denen gar zu 
gern und zu leicht die abhandelnde Prosa sich in die rednerische, 
und die erzählende sich in die poetische Darstellung verirrt. 

Das erste Hauptmittel, um die prosaische Ueberschaulichkeit zn 
gewinnen, war die Hervorhebung: daran reiht sich als zweites das 
Ehenmass, Wo kerne Hervorhebung bezweckt wird und bezweckt wer- 
den darf, ist dann auch danach zu streben, dass Alles in der Periode 
geordnet und regelrecht zugehe, dass sich kein Glied irgendwie vor- 
dränge, dass Alles an seinem gebtihrenden Orte stehe, dass sich Wort 
auf Wort und Glied auf Glied angemessen beziehe, dass ein gegenseitiges 
Anpassen und Anschliessen stattfinde , dass sich die Mannigfaltigkeit der 
Begriffe und Gedanken zu emem harmonischen Ganzen vereinige, korz, 
dass in allen Sttlcken ein Ebenmass gehalten werde. Wir können die 
verschiedenen Anforderungen, die sich in dieser Beziehung anüstellen 
lassen, wieder unter die drei Gesichtspuncte vertheilen, von denen wir 
die Hervorhebung betrachtet haben : Ebenmass in der Form der einzeben 
Satzglieder, in der Stellung und in der Verkntlpiung. 

a) Fttr das Ebenmass in der Form gilt die allgemeine Regel : Sätze, 
die ihrem Inhalte nach gleiche Wttrde haben, sucht man auch in der 
grammatischen Form so gleich als möglich zu gestalten. Bei Haupt- 
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Sätzen wird das namentlich dann zu beachten sem, wenn die Gedanken 
selber schon in einem gewissen Verhältniss des Parallelismus stehn: 
alsdann wird auch die Form durchaus gleichmässig gestaltet. Beispiel : 
„So ruht der Acker, damit er desto reicher trage; so erstirbt der Baum 
im Winter, damit er im Frühling neu sprosse und treibe^' (Herder). 
Falsch wäre es, wenn man im zweiten GHede dieser Periode statt so 
etwa auf diese Art, und statt damit ein auf dass setzen wollte. 

VieliUltiger konunt jene Regel in Betracht, wo es sich um die 
Gestaltung beigeordneter Nebensätze handelt, d. h. solcher Nebensätze^ 
die sich in gleichen Beziehungen unter einem gemeinsamen Hauptsatz 
rereinigen, selbst aber keiner vom andern abhangen. Solche beige- 
ordnete Nebensätze mttssen in ihrer Form das Yollkonmienste Eben- 
mass halten. Daher ist es fehlerhaft, wenn, was häufig vorkommt, 
von zwei gleichmässig untergeordneten Gedankengliedem nur das eine 
als Nebensatz, das andere aber als selbständiger Hauptsatz gebildet 
wird: z. B. ,9 Ein König gleicht einem Meer, von dem man sich ent- 
fernen muss, wenn es stttrmt; wenn es aber ruhig ist, fischt man 
^Perlen daraus '^ (statt: aus dem man aber Perlen fischt, wenn es ruhig 
ist). Ebenso verstösst es gegen die Kegel, wenn von zwei Satzglie- 
dern das eine zum Nebensatz erweitert wird, das andere aber uner- 
weitert im Hauptsatze steht: z. B. „Es ist Spanien ein langer, von 
aussen und innen ungestörter Frieden und der jungen Königm, auf 
die jetzt alle Hoffnungen gerichtet sind, zu wünschen, dass sie ein- 
sichtsvoll und glücklich ihre Rathgeber wähle '^ (Quandt, Reise durch 
Spanien 121). Oder: „Der Wucherer findet den Schlaf* nicht vor 
Gewissensbissen und weil er für seine Schätze ftlrchtet.'' Beispiele 
ans Luthers Bibelübersetzung: Alles Volk sähe den Donner und Blitz, 
und den Ton der Posaune und den Berg rauchen, 2. Mos. 20, 18 
(Accosativ und accusativus cum infinitivo). Siehe, ich sehe den Him- 
mel offen, und des Menschen Sohn zur Rechten Gottes stehn, 
Aposielgesch. 7, 55. 

Indessen wenn man nun auch mehrere gleichmässig untergeordnete 
Gedankenglieder alle als Nebensätze gestsdtet, so kann man immer 
noch darin fehlen, dass man diesen nicht die gehörig übereinstim- 
mende Form giebt. Die ältere Sprache freilich war , was solche regel- 
rechte Gleichförmigkeit der beigeordneten Nebensätze betrifft, bei 
weitem nicht so ängstlich als die neuere, und das gewiss nicht zu 
ihrem Nachtheil. Diess gilt namentlieh von beigeordneten Bedingungs- 
sätzen: mit wenn eingeleitete Nebensätze coordinierte man früher 
unbedenklich nut solchen, welche die Form der Frage oder der Be- 
hauptung haben: z. B. „Ist aber der Ochs vorhin stössig gewesen, und 
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seinem Herrn ist angesagt y und er ihn nicht verwahret hat , und tödtet 
darüber einen Mann oder Weib, so soll man den Ochsen steinigen, 
und sein Herr soll sterben," 2. Mos. 21, 29. Oder: „Werdet ihr euch 
aber von mir hinten abwenden, und nicht halten meine Gebote und 
Rechte, die ich euch vorgelegt habe, und hingehet und anderen Göttern 
dienet und sie anbetet, so werde ich Israel ausrotten von dem Lande,'' 
1. Könige 9, 6. Die neuere Sprache aber ist darin einmal sehr streng 
geworden , und wir dürfen die Regeln , so hemmend sie auch in vielen 
Fällen sein mögen, nicht mehr wohl bei Seite setzen. So darf man 
denn auch vollständige und zu Appositionen verkürzte Nebensätze ein- 
ander nicht beiordnen: entweder sind beide vollständig oder beide 
verkürzt zu bilden. Es ist z. B. nicht erlaubt zu sagen : „ Dem Könige 
war von seiner Gattin ein Kind hinterlassen, so schön, so sanft wie 
sie, und in welchem er sich wieder aufleben sah." Ebenso unrichtig 
ist es, zwei Substantivsätze zu coordinieren , von denen der eine mit 
dass gebildet ist, der andere bloss die conjunctivische Form der indi- 
recten Rede hat. Femer darf von zwei beigeordneten Adjectivsätzen 
nicht der eine mit welcher, der andere mit der eingeleitet werden.' 
Und diese Anforderung ist wohl nicht so ganz äusserlich; es ist wohl 
nicht bloss der verschiedene Laut, der die beiden Ausdrucksarten 
mit der und mit welcher verschieden erscheinen lässt, sondern wohl 
noch ein Ueberrest von dem etymologischen und lexicalischen Unter- 
schiede beider Wörter, die sich zu einander verhalten wie qui zu 
qualis; diess Bewusstsein wird stärker angeregt, sobald beide Worte 
neben einander stehn. 

Während also fUr coordinierte Sätze Gleichheit der Form als 
Regel gilt, wird als natürlicher Gegensatz die Verschiedenheit der 
Form beobachtet, wo mehrere Nebensätze einer dem anderen unter- 
geordnet sind. Hier lässt sich wieder eine Parallele ziehen z¥dschen 
der Behandlung einzelner Worte und ganzer Sätze. Auch gleiche 
Worttbrmen ordnet man nicht gern eine der anderen unter: natürlich, 
da es schwer fällt, wenn die Wortformen gleich sind, dennoch die 
Verschiedenheit der Beziehung zu erkennen; man lässt z. B. nicht 
gern einen Genitiv von einem andern abhangen, namentlich nicht, 
wenn die Genitive von gleicher Flexionsart, gleichem numerus und 
gleichem genus sind. Als Beispiel kann hier der bekannte Ausdruck 
eines Exegeten dienen: „Das Verführerische des Genusses der Frucht 
des Baumes der Erkenntniss des Guten und des Bösen verleitete 
Adam und Eva zum ersten Sttndenfall." Ebenso falsch und übellautend 
ist folgendes Beispiel: „Der Präsident des Ministerrathes brachte fol- 
genden Trinkspruch aus: Auf das Wohl der Armee ^ des Stolzes des 
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Thrones und des Vaterlandes , der Stütze der Charte und der Gesetze 
der Franzosen, der Wächterin des Friedens, des Unterpfandes des 
Sieges unserer Waffen." Vgl. Offenbar. Joh. 19, 15; 5 Mos. 31, 25. 26. 
fiei solcher Ausdrucksweise spinnt sich der Gedanke einseitig in einer 
einzigen Richtung, in einer langen Reihe immer neuer Unterordnungen 
fort, so dass es nachher ein langer Weg ist und ein weiter Zwischen- 
raum, über den man nach der übrigen Masse des Satzes zurückspringen 
muss ; ausserdem ist damit durch die Häuiung des s und r ein störender 
Misslaut verbunden. Bis ins sechzehnte Jahrhundert wusste man diesem 
Uebelstande mehrfacher genitivischer Bekleidung durch eine eigenthüm- 
liche Wortstellung zu begegnen : man fieng mit dem entferntesten Genitiv 
an und schloss mit dem regierenden Substantiv, so dass man mit dem 
letzten Worte der Reihe wieder in den Verband des Satzes eintrat. 
Z. B. „ Da; nieman da enrerte der kinde bluotes einen traben," Konrad 
V. Würzburg Silv. 1081. Noch bei Luther findet sich diese Wortstel- 
lung: „Zeuch in Mesopotamien zu Bethuels, deiner Mutter Vaters Haus", 
1 Mos. 28, 2. „Sie nahmen auch mit sich Lot, Abrams Bruders Sohn", 
1 Mos. 14, 12. „Da kam des Hohenpriesters Mägde eine" Marc. 14, 66. 
Das Gleiche gilt auch von Infinitiven mit zu, die ja meistentheils 
genitivische Verhältnisse ausdrücken; es ist nicht gut, einen vom andern 
abhängen zu lassen. Und auch sonst vermeidet man die Unterord- 
nung gleicher präpositioneller Bekleidungen. Es ist mithin fehlerhaft, 
wenn in einer Reisebeschreibung gesagt wird: „Wir stiessen auf zwei 
auf den Wallfischfang ausgehende Schiffe; den 19. kamen die zwei 
Wallfischfänger mit ihren mit Fischen beladenen Schiffen zurück." 
Auch die bekannte Cabinetsordre des Königs Ernst August von 
Hannover verstösst gegen die Regel, wenn es darin heisst: „Die bei 
dem Curatorio der, Unserm Herzen so theuem, Universität Göttingen 
von sieben bei derselben angestellten Professoren: Dahlmann, Albrecht, 
Jacob Grimm, Wilhelm Grimm, Gervinus, Ewald und Weber gegen 
das, von Uns unterm l.Nov. d. J. erlassene Patent eingereichte Pro- 
testationsschrift vom 18. Nov. ist Uns vorgelegt worden." Noch schlim- 
mer steht es mit folgendem Satze: „Man hat es in Preussen, nach 
Art. 1 der zu beleuchtenden Instruction, für zweckmässig erachtet, 
vorläufig („bis auf Weiteres" heisst es im Gesetz) ein permanentes, 
in drei Vereine zur Beurtheilung von — an Schriftstellern und Ver- 
legern — an Componisten von musikalischen Werken — endlich an 
Urhebern von Werken der bildenden Kunst — verübten Rechtskrän- 
kungen zerfallendes SachverständigencoUegium zur Begutachtung aller 
in der ganzen Monarchie vorkommenden Fälle in der Hauptstadt nie- 
derzusetzen." 

Waekernag«!, Poetik , Rhetorik und StilUtik. 2 3 
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Wie bei einzelnen Worten, so gilt nun das Gesetz der Form- 
veränderung auch bei einer stufenweise immer tiefer steigenden 
Unterordnung ganzer Sätze; Formgleiehheit ist aueh hier ein Fehler: 
jeder untergeordnete Satz soll, wenn auch gleichartig, doch anders 
gebaut sein als der ihm zunächst übergeordnete. Wenn also z. B. 
ein indirect angefahrter Gedanke von einem gleichfalls indirecten Satze 
abhängig ist, so wird man den einen mit dem blossen Gonjunctiv, 
den andern mit dass bilden. Kichtig sagt daher Forster: „Man sollte 
denken, es verstünde sich von selbst, dass die Fähigkeit zu gemessen 
auch eine Bestimmung dazu mit in sich schliesse/^ Fehlerhaft ist 
dagegen der folgende Satz Wilh. von Humboldts: „Ich habe mich 
bemüht zu zeigen, dass der Character der vollkommen gebildeten 
Sprachen dadurch bestimmt wird, dass die Natur ihres Baues beweist, 
dass es dem Geist nicht bloss auf den Inhalt, sondern vorzüglich auf 
die Form der Gedanken ankonmit^' 

Wie hier bei Substantivsätzen, ebenso wird auch bei Adjectiv- 
sätzen verfahren: von zwei einander untergeordneten Sätzen dieser 
Art wird der obere mit welcher, der untere mit der eingeleitet oder 
umgekehrt: z.B. „Wer kann die Zahl der Jahre berechnen, welche 
die zahllosen Sonnen, die wir durch die Räume des Hinunels ver- 
breitet sehen, bereits vollendet haben." Weicht man von dieser Regel 
ab, so kann der Fehler leicht zum Unsinn werden, namentlich wenn 
beide Relativpronomen auch noch im gleichen Casus stehn, wie in 
der folgenden Zeitungsanzeige: „Ein Bedienter, der lange 2^it tren 
und redlich einem Herrn gedient, der aber nun gestorben ist, sucht 
ein anderweitiges Unterkommen." 

Auch bei gleichartigen Adverbialsätzen wird die Unterordnung 
und Abstufung durch verschiedene , natürlich aber synonyme Fügewörter 
oder sonst durch den Wechsel der Form bezeichnet; von zwei einan- 
der untergeordneten Conditionalsätzen leitet man den einen mit wenn, 
den andern mit falls ein, oder man braucht etwa auch die Form der 
Frage oder des Befehls. So sagt z. B. Lessing: „Es ist immer rüh- 
rend, wenn auch der schwache abgelebte Nestor sich dem ausfor- 
dernden Hector stellen will, falls kein jüngerer und stärkerer Grieche 
mit ihm anzubinden sich getraut." Fienge hier der zweite Bedingungs- 
satz auch mit tvenn an, so wäre die Ueberschaulichkeit gestört 
Fehlerhaft sagt also Jacobi: „Ich kann dir deine Frage beantworten, 
wenn du glauben willst, dass ich es gut mit dir meine, wenn ich 
dir einige unangenehme Wahrheiten sage." Hier war abzuwechseln 
und das zweite wenn gegen indem zu vertauschen. 



1. DBB STIL BBfi VB&BTAKDBS. 355 

Aber das Streben nach Formveränderung geht noch weiter. Nicht 
bloss die Anhänfiing gleicher Wendungen wird vermieden, sondern 
sogar eine zn grosse Menge bloss ähnlicher. Es wird tmdeutHöh, 
sobald man mehrere gleiche präpositioneile Bekleidungen eine der 
andern unterordnet; aber auch undeutlich, sobald überhaupt zu viele 
präpositioneile Bekleidungen wiederkehren, wenn auch die Präpositionen 
nicht die gleichen sind: diese Art der Bekleidung ist immer zu ähn- 
lich, und auch das verwirrt und stört. Beispiel: „Das Oel aus den 
Oliven von den Bergen bei Aix in der Provence ist besonders fein." 
Oder noch fehlerhafter : „ Am Donnerstag den 9. Mai fuhren der König 
und die Königin von Griechenland nebst ihrem Gefolge in vier Vier- 
spännern vom Palais durch die Strassen der Stadt auf der neuen 
treflTlich ausgeflihrten Chaussee durch den Olivenwald ttber Daphni 
und Eleusis durch das baumreiche Gebirge von Kontoura nach 
Eleutherä." 

Femer ist es, wie bemerkt, undeutlich, gleichartige Nebensätze 
in gleicher Form einen dem andern zu subordinieren; aber man ver- 
meidet überhaupt eine zu grosse Reihe von Nebensätzen, deren je 
einer sich dem andern immer wieder im Verhältniss der Unterordnung 
anschliesst, sollte auch die Form wechseln und auch die Art der Ver- 
knüpfung verschieden sein. Beispiel: „Kaum hatten sich die Bömer 
eine Strecke vom Lager entfernt, als der Angriff der Germanen mit 
dem grössten Ungestüm begann, welcher, von stätem Ungewitter 
begleitet, bis an den sinkenden Abend dauerte, wo die Römer aber- 
mals eine lichte Stelle erreichten, auf welcher sich eine kleine 
Anhöhe erhob, die eine römische Heeresabtheilung besetzte, welche 
dabei unzählige Leute verlor." Hier haben wir zwar lauter verschie- 
dene Arten der Unterordnung; aber schon das immerfort wiederkeh- 
rende Verhältniss der Unterordnung macht ein Glied der Periode dem 
andern zu ähnlich und hebt durch diese Einförmigkeit in der Ent- 
wickelung des Gedankens die rechte Ueberschaulichkeit desselben auf. 

b) Wir wenden uns nun zur Besprechung des Ebenmasses in der 
Sidltmg, fassen aber hier nur die Nebensätze ins Auge, und zwar 
zunächst in ihrem Verhältnisse zu den Sätzen, denen sie untergeordnet 
sind, sodann im Verhältniss zu andern beigeordneten und endlich im 
Verhältniss zu andern weder über- noch beigeordneten Nebensätzen. 

Unterordnung der Nebensätze unter andere Sätze. Adjeotivsätze 
and solche Substantivsätze, die nicht die Stelle des Subjects einneh- 
men, pfle^n in den übergeordneten Satz als Zwischensätze einge- 
schaltet za* werden, indem sie dicht beim bekleideten Worte stehn: 
z. B. „liHe gewöhnliche Beschuldigung, dass in den Zeiten des Faust- 

23* 
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rechtes alle andern Kechte verletzt und verdunkelt werden, ist sicher- 
lich falsch " (Joh. V. MtQler). Doch trennt man wohl auch dergleichen 
Erweiterungen von dem Worte, auf das sie sich beziehen, und lässt 
den Nebensatz erst hinter dem Hauptsatze folgen: z. B. „Wo ist die 
Kraft, die mit dem Geiste verglichen werden könnte, der diesen 
Körper beseelt?" (Schiller). Diese Stellung erhält der Nebensatz 
besonders dann, wenn nach ihm nur ein kleiner Theil des Haupt- 
satzes, vielleicht nur ein einsilbiges Wort übrig bliebe. Hier liLBSt 
man des Ebenmasses und auch des Wohlklanges wegen lieber den 
ganzen Hauptsatz beisammen. Es ist mithin nicht gut, wenn Wieland 
sagt: „Die Christen standen allen Verführern, welche den Geist ihres 
Meisters zu heucheln und die Stimme des guten Hirten nachzuäflfen 
wussten, bloss." 

Zu weit aber dari' der Nebensatz auch nicht von dem bezüglichen 
Worte des Hauptsatzes abliegen; besonders wenn andere Worte dazwi- 
schen treten , aui' die man ihn nun fälschlicher Weise beziehen könnte, 
wie das in den folgenden Beispielen der Fall ist : „Nfi nam der zwelver 
iegeslioh zwelf tüsent ritter zuo sich, die ich da vor hän genant ^^, 
Strickers Karl 51*". „Der Maler N. malt Bildnisse zu den billigsten 
Preisen, die in jeder Beziehung als gelungen dürfen bezeichnet wer- 
den." Namentlich dürfen zu Appositionen verkürzte Adjectiv- und Ad- 
verbialsätze nicht zu weit von ihrem Substantiv abliegen, und an die 
Spitze des Hauptsatzes dürien sie nur dann gestellt werden, wenn sie 
das Subject mit demselben gemein haben. Mithin ist es nicht richtig 
zu sagen: „Tiefgebeugt von dem unerbittlichen Schicksal, entriss mir 
der Tod meinen geliebten Mann" (statt : verlor ich durch den Tod u. s. w.). 
Oder: „Noch betrübt über das Hinscheiden unserer Schwester, raubte 
uns der Tod abermals unsem Bruder^' (statt: Während wir noch betrübt 
waren u. s. w.). 

Noch zweierlei ist über die Zwischensätze zu bemerken : sie dürien 
nicht zu lang sein, und es dürfen ihrer nicht «u viele in einander 
geschoben werden. Lange Zwischensätze sind überall ein Uebel: je 
länger ein Zwischensatz sich ausdehnt, desto femer tritt der Inhalt 
und Zusammenhang des übergeordneten Satzes, und zuletzt verliert 
man ganz den leitenden Faden. Wo aber dieser Uebelstand nicht zu 
vermeiden ist, und dergleichen kommt oft genug vor, da kann man 
die Deutlichkeit am besten dadurch retten^ dass man, sobald der 
Zwischensatz abgethan ist, den übergeordneten Satz entweder wirklich 
von Neuem beginnt, oder doch mit einer kurzen Rttckdeutong auf das 
bereits Dagewesene fortsetzt. Ein althochdeutsches Beispiel und 
zugleich einen Beleg ttir den Barbarismus des elften Jahrhonderts bietet 
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Williramg Erklärung des Hohen Liedes 33, 26: ,, Ih gescaffo da; die 
keisere ante die caningä unte andere werltvarston die nu sizzent in 
demo herstaole, ante sie wider dir saperbiant mit liste ante mit grimme 
alse die pardi ante die lewon, da:; sie adorabant vestigia pedum 
taorum," Was dann femer die Einßchaltang von Nebensätzen in Neben- 
sätzen anbelangt, so mass man sich besonders hüten, den zweiten 
Nebensatz gleich hinter dem Fllgeworte des ihm tibergeordneten ersten 
einzuschalten: es mass jedesmal wenigstens auch schon das Subject 
da gewesen sein , damit man doch einigermassen etwas von dem Inhalt 
des oberen Nebensatzes in Händen habe und dadurch befähigt sei, 
das Verhältniss beider Sätze zu einander aufzufassen und zu beurthei- 
len. Es ist also falsch, wenn Wilh. von Humboldt sagt: „Es gentigt, 
wenn, da der Geist immer unbewusst danach verfährt, er für jeden 
einzelnen Theil einen solchen Ausdruck findet, der ihn wieder einen 
andern mit richtiger Bestimmtheit auffassen lässt,'' eine Periode, die 
gegen die Regel fehlt, welche sie selber ausspricht. Bei einer solchen 
Behandlung der Nebensätze wird die Periode ungefüge und unver- 
ständlich, und es ist beständiger Änlass gegeben zu sogenannten 
Anacoluthien , zu fehlerhaften Constructionsveränderungen. So ist es 
z. B. ein gewöhnlicher Fehler, Nebensätze, welche durch einen tem- 
poralen, causalen oder conditionalen Zwischensatz unterbrochen sind, 
nachher so weiter zu ftihren , als wären sie selbst unabhängige Haupt- 
sätze. Z. B. „Klopstock hat sich gewisse Gegenstände der Religion 
so eingedrückt, dass, wenn er im Laufe der Erzählung oder der 
Betrachtung auf sie geräth, so verweilt er dabei und bricht in Empfin- 
dangen aus, die bei dem Leser nicht genug vorbereitet sind." Aehn- 
liche Beispiele in Luthers Bibeltibersetzung: 1 Kön. 9, 8; 2 Kön. 4, 10; 
J8, 21; Jes. 36, 6; Luc. 16, 26; Job. 11, 22. 31; Rom. 3, 19; Hebr. 13, 23. 
In der alten Sprache kommen dergleichen steife Satzgebäude nicht 
vor: entweder erlaubte man sich eben noch Anacoluthien, man beschloss 
den Satz anders, als er begonnen war, z. B. „So werdent dine'doctores 
quasi botri vineae, wante sie iro auditores, die sie zSrist ziehent mit 
lacte historiae, so sie ieht robustiores sensibus werdent, so trenchent 
sie se mit vino mysteriorum", Williram 65,4; oder man pflegte da 
den zweiten Nebensatz voranzustellen, z. B. „Tö keböt er, sie nerumdin 
Ravenna gr demo tagedinge da; er in legeta , da; man sie under ougön 
zeichendi^' (im Antlitz brandmarken sollte), Boeth. 23. 

Die Einschaltung von Nebensätzen in Nebensätzen ist besonders 
dann ein Uebelstand, wenn sie stufenweise immer weiter schreitet, 
wenn in den eingeschalteten wieder einer eingeschaltet wird u. s. f., 
so dass man zuerst eine Reihe von lauter Sa:tzanfängen , dann eine 
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zweite Reihe von lauter Satzschlttssen hat, und die Periode aussieht, 
wie ein Pack Schachteln, von denen eine in der anderen steckt Bei- 
spiel jene Bekanntmachung einer preussischen Behörde: ,>Der, derdeu, 
der den den 25. August noch stehenden Latemenpfahl umgeworfen 
hat, kennt, ist ersucht, ihn gehörigen Orts anzuzeigen.^' Oder: „Die 
Gesetze der Schwere, wie sie Newton und andere grosse Astronomen, 
welche dadurch einen Ruhm, der bis in die Ewigkeit dauern wird, 
erlangt haben, aufstellten, sind jetzt allgemein bekannt Der gleiche 
Fehler kommt schon innerhalb einfacher Sätze vor, bei einzehien 
Worten, indem man gleichartige Bekleidungen eine der andern u. s. f. 
unterordnet und je eine in die andere hineinschiebt ; z. B. : „Man meldet 
noch die Verhaftung von zwanzig jungen Leuten, die eingestanden, 
dass sie zu einem von einem vor einem Monat getödteten Diener des 
Herrn von Mesnard befehligten Haufen gehört hätten." 

Ebenmass in der Stellung beigeordneter Satzglieder und Neben- 
sätze. Einander beigeordnete einzelne Satzglieder werden der Regel 
nach neben einander gehalten, eine Regel, die wenigstens in der 
Prosa nicht darf ausser Acht gelassen werden. Ein auffallendes Bei- 
spiel von Verletzung dieser Regel bietet eine Periode Wilh. von Hum- 
boldts, wo das eine Prädicat in die Mitte zwischen mehrfache Subjecte 
gestellt ist: „Durch einzelne Bilder der Phantasie den Geist auf einen 
hohen und weitumschauenden Standpunct zu ftlhren, ist die schöne 
Bestimmung des Dichters, vermittelst durchgängiger Begrenzung seines 
Stoffes eine unbegrenzte und unendliche Wirkung hervorzubringen, 
durch Ein Individuum einer Idee Genüge zu leisten, und von Einem 
Puncte aus eine ganze Welt von Erscheinungen zu eröfihen." Wie 
mit einzelnen Satzgliedern, so verhält es sich auch mit ganzen bei- 
geordneten Nebensätzen. Sie müssen immer neben einander stehn, 
entweder vor oder nach dem Hauptsatze oder in denselben eingeschaltet; 
sie dürfen nie durch ihn getrennt werden. Eine merkenswerthe Frei- 
heit der* alten Sprache ist es, Perioden, die aus einem zusammen- 
gesetzten Vordersatz und einetn Nachsatz bestehn, so zu bauen, dass 
der Nachsatz mitten inne zwischen die beiden Theile des Vordersatzes 
eingeschoben wird. Dergleichen findet sich noch bei Luther: „Nun ich 
alt bin, soll ich noch Wollust pflegen, und mein Herr auch alt ist", 
1 Mos. 18, 12. „Und der noch nicht ist, ist besser, denn alle beide, 
und des Bösen nicht inne wird, das unter der Sonne geschieht'', Pred. 
Salom. 4, 3. 

Ebenmass in der Stellung ungleichartiger Nebensätze. Nebensätze, 
die nicht in derselben Beziehung zum Hauptsatze . stehn , die also nicht 
einander beigeordnet, die aber auch nicht einer dem andern unter- 
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geordnet sind, dürfen nicht neben einander gestellt, sondern diese 
müssen durch den Satz, der ihnen übergeordnet ist, oder durch ein 
Stück desselben getrennt werden. Mit Recht sagt also Wieland: 
„ Immer wird viel Behutsamkeit von Nöthen sein , damit wir den Men- 
schen, indem wir ihnen Gutes zu thun glauben, nicht Schaden zufü- 
gen, wenn unsere Arznei noch schlimmere Wirkungen thut, als das 
Uebel ist , dem wir abhelfen wollen." Falsch ist es dagegen zu sagen : 
„Wird der Geist sichs nicht mit der frohesten Zuversicht sagen, dass 
er sich unversehrt und frei in die hohem Verbindungen hinüber retten 
wird, deren Mitglied er schon ist, sobald ihn der Tod von der Erde 
vertreibt?" Hier sollte der Adjectivsatz (deren Mitglied er schon ist) 
unmittelbar dem Worte angereiht werden, zu dem er gehört. 

c) Das rechte Ebenmass in der Verknüpfung der Periodenglieder 
wird dadurch erreicht, dass man ein Hauptgesetz beobachtet, nämlich 
diess, die Verknüpfting nicht bloss nach dem Inhalt, sondern auch 
nach der Form der bezüglichen Sätze und Satztheile zu gestalten: 
richtet man sich bloss nach dem Inhalt, so wird man leicht und oft 
gegen die Grammatik, gegen die Regel der Richtigkeit Verstössen; 
richtet man sich nach der Form, so ist damit, weil ja die Form den 
Inhalt in sich schliesst, meistens zugleich auf den Inhalt Rücksicht 
genommen, und man kann nicht wohl fehlen. 

Wir wollen hier wiederum die Beziehung von Satz auf Satz mit 
der von Wort auf Wort zusammenstellen. 

Was zuerst diese betrifft, so gilt es jenem allgemeinen Gesetze 
gemäss fttr einen Fehler, wenigstens jetzt und in der ausgebildeten 
Schriftsprache tür einen Fehler, auf ein Wort hinzudeuten, das selber 
gar nicht vorkommt, sondern nur implicite in einem andern enthalten 
ist, einem andern davon abgeleiteten oder damit zusammengesetzten. 
Dergleichen Fehler finden wir jedoch bei den besten Schriftstellern 
der altem wie der neuem Zeit. So sagt z. B. Schiller: „Tilly erschien 
in der Mitte des Winters an der Spitze von 20000 Mann vor Frank- 
ftirt a/0., wo er sich mit dem Ueberrest der Schaumburgischen Trup- 
pen vereinigte. Er übergab diesem Feldherm die Vertheidigung Frank- 
furts nut einer hinlänglich starken Besatzung." „Niowiht ne ist härlös 
noh zanelös äne da; siu haben solta unde aber ne hat", Aristot. Org. 336. 

So darf man denn auch keinem zusammengesetzten Substantiv 
eine Bekleidung beigeben , die nur auf den ersten Theil dieser Zusam- 
mensetzung geht. Dagegen fehlt namentlich die Sprache des gewöhn- 
lichen Lebens ; aber auch die ältere Zeit bietet Beispiele : „dirre geladen 
wagenman", Glosse zum Sachsenspiegel 2, 59; „schone wiphurre" LB. 
1*, 215, 26. Unrichtige Bekleidungen eines zusammengesetzten Sub- 
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stantivs mit einem Genitiv sind z. B. die Todesnachricht Napoleons, 
ein Beförderungsmittel guter Sitten, Sittengemälde der Völker, Beini- 
gungsdienst der Strassen, Zeichenlösung der Hunde (Basler Kantons- 
blatt), das wirksamste Yerlängerungsmittel des menschlichen Lebens 
(Titel eines Buches von Zwierlein, Frankfurt 1817). Falsch sind femer 
folgende präpositionell vermittelte Bekleidungen: Reisegelegenheit nach 
Zürich, Vorbereitungszeit auf die Ewigkeit; Pflichterftlllung gegen da« 
Vaterland, Reisebeschreibung während der Ferien, Eisenbahnconcession 
bis Basel, Reisetagebuch durch Deutschland, Reiselust nach Riesen- 
heim (Chamisso, LB. 2, 1660, 10), Russlands und Deutschlands Be- 
freiungskriege von der Franzosenherrschaft (Titel eines Buches von 
Venturini, Leipzig 1816). Am häufigsten und bei der noch grösseren 
Unmittelbarkeit der Verbindung noch auffälliger sind adjectivisehe 
Bekleidungen zusammengesetzter Substantiva wie : wohlriechender Was- 
serfabricant, beinerner Knopfmacher (Basler Kantonsblatt), gedörrter 
Obsthändler, zahlreicher Familienvater, schwarze Hühnereier (Kreutz- 
walds und Lowes Estnische Märchen S. 34), ausgestopfte Thierhänd- 
lerin, aufgelöste Klosterjungfrauen, höchst gefährliche Reisebeschrei- 
bung zu Wasser und zu Land, billige Verkaufsanzeige, verwahrloste 
Kinderanstalt, gegenseitige Hilfsgesellschaft, reitende Artilleriecaseme, 
todtgeborene Kindersärge, weisser Sclavenmarkt, Tavemiers vierzehn- 
jährige Reisebeschreibung, aetherische Oelfabriken, roher Seidenhänd- 
ler, harte Strafanwendung (Augsb. Allgemeine Zeitung), toller Hunds- 
biss, alter Weibersommer, Lieder ftir arme Kinderanstalten (Knapp), 
kurzer Aufenthaltsort, goldenes Hochzeitsgeschenk, spanische Schnld- 
inhaber, unverzinsliche Vorschusscasse, physikalischer Instrumenten- 
macher, wollener Strumpfweber, fortschreitendes Bewegnngsprincip, 
körperlicher Bildungsunterricht , rothe Schneckenbrühe , kleines Kinder- 
geschrei, kleine Fingerspitze, französische Pensionsanzeige, gezogenes 
Geschützsystem, indianische Feigenhecke, gegenseitige Versicherungs- 
gesellschaft gegen den Hagel, rother Weintrinker, wilder Schweins- 
kopf, schwarze Kaffetasse, bittre Mandelseiie, blödsinniger Kinderarzt 
u. s. w. Einiges, was ganz und gar derselben Art ist, ist so üblich 
geworden, dass wir uns daran nicht mehr stossen, sondern alle Welt 
es gebraucht, als wäre nun das in vollkonmiener Ordnung: z. B. 
Deutsche Sprachlehre, griechische Litteraturgeschichte, bairische Bier- 
brauerei, königlich bayerische Oberaufschlagsamt- Controleurs-Wittwe, 
schwarzer und rother Adlerorden, Verein lUr ältere Geschichtskunde, 
Lebensbeschreibung Karls des Grossen, Stundenverzeichniss des Gym- 
nasiums, grober Sünder u. s. w. Man sieht, was die Gewohnheit 
macht 
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Eben jenes Gesetzes wegen ist endlich auch Rücksicht zu nehmen 
auf Greschlecht und Zahl der Worte: man darf auf ein Neutrum wie- 
der nur in neutraler, auf einen Singular wieder nur in singularischer 
Form zurttckdeuten. Zuweilen widerstreitet aber doch die gramma- 
tische Form zu sehr der Wirklichkeit und dem concreten BegriflF: da 
gewinnt denn im weiteren Gange der Rede das nattlrliche Geschlecht 
alsbald auch das Uebergewicht, wenigstens wo man nicht gar zu 
pedantisch sprechen will Es werden also z. B. Weib, Fräulein, Mäd- 
chen, Frauenzimmer, Kind, Väterchen, Mütterchen im weiteren Ver- 
laufe als feminina oder masculina verstanden und dem entsprechend 
persönliche Singulare von coUectivem Sinn als Plurale. Z. B. „Die 
Menge, die dich zerstreuen, werden so viele sein als ein dünner Staub", 
Jes. 29, 5. „Dö sand ein rät nach im, und muotetent im an in ze 
sagen" u.s.w. Justinger 78. „Eine falsche Zunge hasset, der ihn stratet^' 
Sprüche 26, 28. „Ein Mädchen schön und wunderbar. Sie war nicht 
in dem Thal geboren" (Schiller). Dergleichen Veränderungen von genus 
und numerus nennt die griechische Grammatik synesis (d. h. Zusam- 
mentreffen, Zusammenfliessen), die lateinische constructio ad sensum. 

Eben jenes Grundgesetz nun und eben solche Freiheiten in der 
Beobachtung desselben walten auch bei der Verknüpfung ganzer Sätze. 
Namentlich kommen hier die zusammengezogenen Sätze in Betracht. 
Verbundene, nämlich durch eigentliche Bindewörter verbundene Sätze 
können nur dann zusammengezogen werden, d. h. es ist nur dann 
erlaubt, den Begriff oder die Begriffe, die sie mit einander gemein 
haben, bloss einmal auszusprechen, sobald diese Begriffe nicht nur 
dem Inhalte, sondern auch der grammatischen Form nach mit einan- 
der übereinstimmen und so m beiden Beziehungen wirklich beidemal 
dieselben sind. Es genügt z. B. nicht , dass in zwei verbundenen 
Sätzen der\ Begriff Herr bloss dem Inhalte nach vorhanden sei: er 
muss auch , wenn auf diesem Puncte die Zusammenziehung vor sich gehn 
soll, in beiden Sätzen gleiche Form haben, in beiden Subject oder in 
beiden Object sein. Man darf also nicht sagen: „Das erst ist die voll- 
kommene Freiheit, einen Herrn weder zu haben noch zu sein" (statt: 
weder einen Herrn zu haben, noch ein Herr zu sein). Es darf aber 
auch nicht umgekehrter Weise zwar die Form beidemal die gleiche, 
aber der Inhalt ein verschiedener sein , wie z. B. in folgenden Perioden : 
„Den älteren Sohn hatte der Fürst verloren und nur den jüngeren 
noch am Leben." „Der Spaziergang erstreckt sich der ganzen Länge 
des Seeufers nach, nimmt aber schon um vier Uhr ein Ende." 

Ungenauigkeiten kommen namentlich bei der Zusammenziehung 
verbundener Nebensätze vor. In der älteren Sprache findet sich der- 
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gleichen von aller Art, aber auch die neuere, selbst in der Feder der 
besten Schriftsteller , ist nicht frei davon. Wenn z. B. zwei Nebensätze 
gleiches Fügewort haben, dieses aber in verschiedenem Casus steht, 
so sollte es eigentlich beidemal ausgesprochen werden. &öthe setzt 
in diesem Falle das Ftlgewort nur einmal, nur im Beginn des ersten 
Nebensatzes , z. B. „ Dieses Anerbieten , das ich für kein leeres Compli- 
ment halten durfte und ftlr mich höchst schmeichelhaft war, lehnte 
ich jedoch dankbarlichst ab.'' 

Ein anderer häufiger Fehler ist der, dass man von zwei verbun- 
denen Adjectivsätzen den zweiten nicht mit dem Fügewort, dem pro- 
nomen relativum, einleitet, sondern statt dessen ein pronomen personale 
oder demonstrativum einschaltet Beispiel: „Die Gesellschaft ward 
unterwegs von Seeräubern überfallen , die sie anfangs zwar nach einem 
kurzen Gefechte zurücktrieben (Synesis), bei dem zweiten Anfalle 
aber von ihnen überwunden wurden" (statt: von denen sie aber u. s. w.), 
Fischer, Geschichte des t. Handels 1, 259. Oder: „Hier lag ein Dorf, 
dessen Namen ich zwar nicht kannte, mich aber wohl erinnerte schon 
früher in demselben gewesen zu sein" (statt: in dem ich mich aber 
u. s. w.). „Um der Sünde willen Jerobeams, die er that und damit 
Israel sündigen machte", 1 Könige 15, 30. 

Noch ärger ist es, wenn der zweite Nebensatz eigentlich dem 
ersten untergeordnet sein sollte, aber doch mit demselben zusanmien- 
gezogen und nur das Fügewort dieses ersten ausgesprochen wird, als 
ob sie einander beigeordnet wären und das Fügewort gemein hätten. 
So z. B.: „Hier befand sich der Käfig des Vogels, in welchem dieser 
die Nacht zuzubringen pflegte, bei Tage aber frei nach Nahrung umher- 
flog " (statt : während er bei Tage u. s. w.). 

So viel von der Ueberschaulichkeit ; wir haben nur die wichtigsten 
Regeln besprochen und die, gegen welche am häufigsten gefehlt wird. 

Nächst der Ueberschaulichkeit, die theils durch Hervorhebung 
emzehier, theils durch Ebenmass aller Glieder bezweckt und hervor- 
gebracht wird, verlangt man von einer Periode auch noch Wohlklang; 
es stellt sich damit neben jene mehr materiellen Forderungen noch 
eine ganz und gar formelle. 

Wohlklang wird aber gleich der Ueberschaulichkeit gefordert, um 
der letzten und hauptsächlichen Aufgabe willen, die jede prosaische 
Darstellung zu erftillen hat, um der verständigen Deutlichkeit willen, 
und um die Ueberschaulichkeit zu unterstützen. Denn die Sinne haben 
auf die Seele, der sie das äusserlich Wahrgenommene und Empfundene 
mittheilen, eine so entschiedene Einwirkung, und Lust oder Unlust 
der Sinne befördern oder stören so sehr die Seelenthätigkeit, dass 
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auch eine sprachliche Darstellung, welche dem Gehör wohlgethan hat, 
leichter verstanden, leichter überschaut, leichter reproduciert wird als 
eme, die das Gehör durch Missklang verletzt. 

Also auch Wohlklang wird von einer Periode gefordert, und auch 
dieser nur um der Deutlichkeit willjen. Dabei sind aber Wohlklang 
und Wohüaut nicht zu verwechseln. Der Wohllaut beruht auf der 
Wahl und der Mischung der einzelnen Vocale und Gonsonanten; darauf, 
daas stärkere und schwächere, hellere und dunklere Vocale, härtere und 
weichere, schwerere und leichtere Gonsonanten mit einander abwechseln; 
dass sich nicht derselbe Laut zu viel Mal hinter einander wiederhole, 
ausser wo es etwa ausdrückliche und wohlbegründete Absicht ist und 
dergleichen. Indessen das sind Dinge, die den Bau der Periode gar 
nichts angehn , sondern die nur bei der Wahl der einzelnen Ausdrücke 
und zum Theil auch nur iUr den dichterischen Stil in Betracht kom- 
men ; überhaupt aber möchte es schwer sein , und gradezu verwegen 
wäre es, darüber umfassende Regeln geben zu wollen: denn wer 
könnte dabei aU die Besonderheiten der Sprechenden und der bespro- 
chenen Gegenstände vorsehen , auf die doch nothwendig müsste Rück- 
sicht genommen werden ? Will man hier eine Regel geben , so ist es 
etwa nur diese ganz allgemeine: Denke richtig undgieb jedem Begriff 
den angemessenen Ausdruck: es liegt in der Sprache eine solche 
Nothwendigkeit der Form, eine so innige Beziehung zwischen Form 
und Inhalt, dass alsdann, die Worte sowohl itir sich als in ihrer Ver- 
bindung mit andern grade den rechten Laut und Wohllaut haben 
werden. 

Vom Wohllaut also, der auf der Wahl und Anordnung der ein- 
zelnen Vocale und Gonsonanten beruht, ist nicht weiter zu reden, 
sondern vom Wohlklang. 

Der Grund des Wohlklangs aber liegt in einer anderen Seite der 
sprachlichen Gestaltung, im Ton, im Accent; nicht in den Lauten, 
sondern in der Betonung, welche sie begleitet; nicht in irgend einem 
Wechsel vocalischer und consonantischer Laute, sondern in dem Wechsel 
höherer und tieferer Töne, also in der rhythmischen Gliederung der 
Accente. Und das geht wirklich die Periode in ihrer Gesammtheit, 
geht wirklich den Bau derselben an und unterliegt auch sehr wohl 
einer Berechnung und Bestimmung durch feste Regeln. 

Der Grundrythmus der deutschen Sprache ist der trochäische, er 
besteht in dem Wechsel von betonten und unbetonten , von hochtonigen 
und tieftonigen Silben , von Hebungen und Senkungen : das Wort rathen 
z. B. enthält eine betonte und eine unbetonte Silbe, rcdhsam eine 
stärker und eine schwächer betonte , eine hochtonige und eine tieftoiiige. 
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Diess Verhältniss ist natürlich, weil es eine Grundregel der deutschen 
Sprache ist, dass auf die erste Silbe eines Wortes der höhere oder 
der einzige Ton fällt; hievon machen nur Composita eine Ausnahme. 
Den einzelnen Worten können wir nun auch hier wieder die Sätze 
parallel gegentlber stellen. Wie .die einzelnen Worte trochäisch sind, 
so ist auch der Rhythmus des einfachen Satzes und der Periode ein 
trochäischer: auch der Satz beginnt mit einem gehobenen Gliede und 
endigt mit einem gesenkten; er kann mithin als ein einziger Trochäas 
aufgefasst werden. Dieser trochäische Rhythmus zeigt sich schon bei 
dem einfachsten Satze. Jeder Satz beginnt, wenn er die gewöhnliche 
Wortfolge hat, mit dem wtlrdigsten Worte, dem Snbject und dem 
Verb, und schliesst mit dem minder bedeutenden. In dem Satze: 
„Gott lenkt die Welt" bilden das Subject und das Verb die Hebung, 
das Object die Senkung. Wenn aber ein anderes Glied als das 
Subject den Hauptton hat und die höchste Würde anspricht, so 
darf das Subject nicht an der Spitze des Satzes bleiben, es tritt eine 
Hauptinversion ein, wodurch wiederum der trochäische Rhythmus her- 
gestellt wird: z. B. „Also hat Gott die Welt geliebt"; hier ruht auf dem 
ersten Worte der Hochton; der Schluss des Satzes ist tieftonig. Eine 
Ausnahme von dieser allgemein gültigen Regel machen bloss die 
Fragesätze: hier ist der Rhythmus des Satzes ein iambischer, die 
Stimme erhebt sich am Ende desselben um anzuzeigen, dass der 
Gedanke unvollständig sei; die Senkung soll erst durch die Antwort 
hinzugeftlgt werden. Abgesehen von dieser einen Ausnahme liiegt die 
Senkung immer am Schlüsse des Satzes. Es ist daher ein Fehler 
nicht bloss gegen die Ueberschaulichkeit, sondern auch gegen den 
Rhythmus, wenn man, wie wir schon früher (S. 356) gesehen haben, einen 
Satz durch Zwischensätze unterbricht , dass nur ein kleiner Theil übrig 
bleibt: z. B. „Welche Verantwortung ladet man sich auf, wenn man 
die Einsicht der Oberen zu unverdienten Nachlässen , womit nach einer 
nothwendigen Folge Andere wieder beschwert werden , verleitet." Das 
letzte Wort erhält auf diese Weise einen hohem Ton, als ihm eigent- 
lich zukommt, und der Rhythmus des Satzes wird jambisch. 

Die allgemeine Regel vom trochäischen Rhythmus spiegelt sieh 
auch in der Gestaltung einzelner Satzglieder zurück: höher betonte 
Glieder treten vor die tiefer betonten. Daa Substantiv z. B. ist wich- 
tiger als das zu seiner Bekleidung dienende Adjectiv. Nun setzt frei- 
lich die heutige Sprache das Adjectiv vor das Substantiv, so dass 
jambischer Rhythmus entsteht; die alte Sprache verfuhr umgekehrt, 
sie setzte das ^djectiv gern hinter das Substantiv, ein Gebrauch, der 
in der dichterischen Sprache auch jetzt noch häufig genug ist. Umge- 
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kehrt verhält es sich mit der geiiitivischeu Bekleidimg eines Sabstan- 
tivuius : während jetzt der Genitiv seinen Platz meist hinter dem beklei- 
deten, regierenden Substantiv hat, stellte ihn die ältere Sprache 
vorzugsweise vor dasselbe, wie diess noch in vielen Zusammen- 
setzungen zu sehen ist, z. B. Freundesdienst, Kindespfiicht, Liebeslied, 
Andachtsbuch. 

Besonders deutlich zeigt sich das Streben nach trochäischem 
Rhythmus da, wo mehrere von einander abhängende Verbalformen 
einen Satz beschliessen. Nach der strengen Wortfolge sollte man 
also z. B. sagen: „Der Fromme glaubt nicht, dass ihn Gott verderben 
lassen wollen werde." Zwischen den vier letzten Worten ist aber kein 
trochäisches Verhältniss mehr, sie bilden vielmehr einen Päon primus 
( — vy v^ vy). Wie nun dieser Fuss auch da, wo es auf rhythmische 
Zusammenstellung von Silben ankommt, im Deutschen wegen der 
Aufeinanderfolge von drei unbetonten Silben unmöglich ist, so duldet 
man auch nicht jenen Päon von Worten, sondern man stellt sie so 
um, dass der Satz trochäischen Schluss erhält und sagt: „Der Fromme 
glaubt nicht, dass ihn Gott werde wollen verderben lassen." 

Von der rhythmischen Gestaltung des Satzes im Allgemeinen unter- 
scheidet sich wesentlich die rhythmische Anordnung der einzelnen Sil- 
ben. Diese gehört zur Technik der Poesie, wo schöne Form verlangt 
wird. In der deutschen Poesie überwiegt bei weitem der jambische 
Rhythmus, und es beruht hierauf eben auch die Verschiedenheit von 
der Prosa. Diese, als der unmittelbare Ausdruck des Verstandes, 
bleibt bei dem trochäischen Rhythmus stehn, und in demselben Grade, 
als die Poesie das Widerspiel gegen die Prosa zu halten trachtet, wird 
in dieser Alles vermieden, was in die poetischen Rhythmen hinttber- 
spielen könnte. Aber auch der trochäische Rhythmus darf in der Prosa 
nur im Ganzen und Grossen vorkommen, und es gilt als ein Fehler, 
wenn in einem Satze Silbe fUr Silbe Hebung und Senkung mit ein- 
ander wechseln, wenn die einzelnen Worte Trochäen bilden, wie etwa 
in folgendem Satze: „Wenn wir inmier glücklich und zufrieden leben 
wollen, müssen wir vor allen Dingen nicht .so viel bedürfen." Oder 
bei Wieland: „Die Streitigkeiten mussten unvermerkt den Geist der 
Liebe, der Eintracht ersticken, der aus allen Gemeinden einen ein- 
zigen Leib, deren Seele Christus wäre, hätte machen sollen.'' 

Nicht minder falsch ist es, wenn die Prosa in dactylischen Rhyth- 
mus verfällt: z. B. „Grünende Matten und blühende Bäume wechseln, 
80 weit man das Auge sendet;'' oder wenn man in Jamben hinein 
geräth, was da besonders häufig ist, wo man sich aus der Abhand- 
lung in das Gebiet der Rede oder aus der Erzählung in das der Poesie 
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verliert. Dergleichen findet sich nicht selten in Schleiermachers Mono-, 
logen, bei Achim von Arnim und namentlich in Gessners Idyllen. 

Aus rhythmischen Gründen sind auch die mehrmaligen Wieder- 
holungen ähnlicher Wendungen zu vermeiden; sie erzeugen leicht eineii 
widrigen Gleichklang. Insbesondere gilt diess von der Anhänfiiug 
mehrerer Genitive, von der Construction eines Infinitivs mit zu hinter 
einem Infinitiv mit zu, von der Einschaltung eines Zwischensatzes in 
einen andern Zwischensatz. Auch mehrere gleichgebaute Hauptsätze 
auf einander folgen zu lassen, ist ein Fehler, weil dadurch der gleiche 
syntactische Rhythmus wiederholt wird. Eine Ausnahme hiervon ist 
nur dann gestattet, wenn ein innerer Parallelismus der Sätze statt- 
findet, namentlich wenn die Gedanken eine Klimax bilden. Mit vollem 
Becht sagt daher Lessing: „Einen elenden Dichter tadelt man gar nicht, 
mit einem mittelmässigen verfährt man gelinde, gegen einen grossen 
ist man unerbittlich." Wo aber kein derartiges Verhältniss waltet, ver- 
meidet man die Gleichmässigkeit: man lässt lieber eine materielle 
Steigerung eintreten und giebt dem letzten Theil eine grössere Aag- 
dehnung: z. B. ;,Der Dichter soll zwar die Einbildungskraft anregen, 
aber nicht so, dass er die Vernunft; zerrütte; er soll den Witz schärfen, 
aber nicht so, dass die geselligen Tugenden leiden; er soll die Liebe 
besingen, aber nicht so, dass wir ihren Ausschweilimgen oder gar 
ihren natürlichen Ausartungen Beifall zollen." 

Es fragt sich nun, wie sich die im Vorhergehenden besprochene 
Regel auf Vordersatz und Nachsatz anwenden lasse. Vordersatz and 
Nachsatz einer Periode werden als Hebung und Senkung gesprochen; 
im erstem steigt die Stimme, im letztem fällt sie, sinkt sie herab. 
Und das mit vollem Rechte. Der Nebensatz ist der Auszeichnung und 
Hervorhebung wegen vorangestellt und trägt darum auch den Hanpt- 
ton, während der Hauptsatz die Senkung bildet. Dieses Verhältniss 
erklärt sich durch Vergleichung mit den zusammengesetzten Substan- 
tiven: da bildet der zweite Bestandtheil die Grandlage des Ganzen; 
der erste Theil aber, der jenen nur näher bestimmen hilft, trägt den 
Hochton, z. B. Kirchthurm. So erhält denn auch der Nebensatz, der 
durch eine Hauptinversion zum Vordersatz geworden ist, den starkem 
Ton, während der Nachsatz in die Senkung fällt. In diesem Verhält- 
niss findet auch das Gesetz seine Erklärung, dass man Nachsätze nicht 
gem aus mehreren an einander gereihten Gliedem bestehn läast; denn 
es ist unschön, wenn die Senkung einer Periode aus mehreren Theilen 
besteht, so dass sich gleichsam» ein daotylischer Rhythmus ei^ebt 
Darum ist folgende Periode von Fr. H. Jaeobi nicht mustergiltig: „Wenn 
sieh der Andrang übler Laune dir verkündigt, wenn die Miene, die 
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Bewegungen eine feindliche Stimmung des GemUthes verrathen wollen, 
wenn sich eine Neignng zu beleidigen und zu kränken der Seele 
bemächtigt, so gewinne es dann wenigstens über dich, die Seene, die 
dich umgiebt, in Gedanken zu verändern; lege die Personen, die du 
verletzen möchtest, in das Grab, wo du nichts mehr gut machen 
kannst So fehlerhaft es ist, mehrere gleich gesenkte Sätze neben 
einander zu stellen, so tadellos ist es dagegen, wenn von den mehre- 
ren Gliedern des Nachsatzes je eines einem Gliede des Vordersatzes 
parallel läuft: in diesem Falle sind gewissermassen zwei Perioden in 
einander geschoben. Beispiel: „Wenn wir auch Alles betrachtet haben, 
was die Natur uns zeigt, wenn wir auch Alles genossen haben, was 
sie uns darbietet, wenn wir auch Alles geleistet haben, was in ihrem 
Gebiete sich thun lässt, unser Durst nach Erkenntniss ist noch lange 
nicht gestillt, wir sehnen uns nach mehr Wahrheit und Licht, unser 
Wunsch nach Wohlsein ist noch lange nicht befriedigt; wir schmachten 
nach einem hohem Genuss; unserm Triebe nach Vollkonmienheit ist 
noch lange nicht Gentige geschehen; er kennt ein höchstes Ziel, er 
strebt nach unendlichem Fortschritt^' (Beinhard). In solchen Perioden 
besteht der Nachsatz nicht aus mehreren zusammengehörigen Senkungen^ 
sondern je einer Hebung des Vordersatzes stellt sich eine Senkung des 
Nachsatzes gegenüber. Gegen Perioden mit mehrgliedrigem Vordersatze 
ist nichts einzuwenden, wie denn auch eine mehri'ache Hebung keine 
Bedenken erregt, wie eine mehrfache Senkung; der Bhythmus einer 

solchen Periode entspricht dann dem Antibacchius ( ^) oder dem 

Epitritus quartus ( ^). Auch hieilir ein Beispiel von Jacobi: 

yyDass mein Geist das Unendliche denkt, dass er in diesem Gedanken 
eine Seligkeit illhlt, die weit über alle irdische Grösse hinausgeht, 
dass eben diese Seligkeit, wenn ich ihren Quellen nachspüre, mit der 
Reue über das Verschwinden des sinnlich Grossen so eng zusammen- 
hängt, alles das beweist, dass nicht die eng begrenzte Welt die Hei- 
math meines Geistes ist.'^ Auf solche Weise gewinnt nun freilich der 
Vordersatz durch die Mehrzahl seiner Glieder ein starkes Uebergewicht 
über den Nachsatz; er würde denselben ganz erdrücken, wenn man 
diesen nicht durch den Inhalt, durch die Kraft des Gedankens stärkte: 
ja grade die Kürze des Nachsatzes kann zur Verstärkung des Gedan- 
kens und zur Ausgleichung des Uebergewichtes dienen. Vgl. LB. 2, 
762, 10 — 33. Fehlt es dem Nachsatze an einem solchen Gegengewichte 
durch die Inhaltsschwere des Gedankens, so kann er sich dem mehr*- 
gliedrigen Vordersatze gegenüber nur durch die Masse, den Reichthum 
an Worten und Nebensätzen u. s. f. behaupten. Beispiel: „Ist Jemand 
in einer löblichen Freiheit, umgeben von schönen und- edeln Gegen- 
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ständen y im Umgang mit guten Menschen aufgewachsen, haben ihn 
seine Meister das gelehrt, was er zuerst wissen musste, um das 
Uebrige leichter zu begreifen, hat er gelernt, was er nie zu verlernen 
braucht, wurden seine ersten Hofinungen so getrtibt, dass er das Gute 
kräftig, leicht und bequem vollbringen kann, ohne sich irgend etwas 
abgewöhnen zu müssen: so wird dieser Mensch ein reineres, vollkom- 
meneres und glücklicheres Leben flihren als ein Anderer, der seine 
ersten Jugendkräfte im Widerstand gegen den Irrthum zugesetzt hat'' 

Wenn endlich die Glieder einer Periode nicht im Verhältniss von 
Vordersatz und Nachsatz stehn, wenn sie einander beigeordnet smd, 
so kann von jenem rhythmischen Gesetze nicht die Rede sein. Bei 
der Verbindung von Hauptsätzen durch und, oder u. s. f. bildet jedes 
Glied der Periode ein rhythmisches Ganzes flir sich: z. B. „Wünsche 
können ohne Kraft und ohne Talente sein: aber nie sind Kraft und 
Talente ohne Wünsche." Hier bildet die Periode einen Ditrochäus 
( — ^ — ^), jedes Glied derselben hat eine Hebung und eine Senkung. 
Bei so gestalteten Perioden fallen denn auch für den zweiten Theil 
die Beschränkungen weg, die sonst für den Nachsatz gelten: hier 
erregt die Mehrgliedrigkeit keinerlei Bedenken: z. B. „Gott ist die 
Liebe; also können wir ihm uns und unser Schicksal ruhig übergeben; 
also dürfen wir nicht ängstlich für die Zukunft sorgen." 
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Wir gelangen nunmehr zu der zweiten Gattung des Stils, die 
wir im Anschluss an einen altüberlieferten Sprachgebrauch auch den 
mittleren Stil nennen mögen. Die bisher besprochene erste Gattung, 
der niedere Stil, dient den Mittheüungen des Verstandes, deren Gegen- 
stand die Wahrheit, deren Zweck die Belehrung ist: demgemäss ist 
die characteristische Eigenschaft des niederen Stils die Deutlichkeit, 
Deutlichkeit sowohl in der Wahl der Worte als in deren Anordnung; 
diese verständige Deutlichkeit zum Behuf der Belehrung duldet keine 
anderen Worte als die eigentlichsten, seien das auch zugleich die 
unsinnlichsten, und keinen anderen Rhythmus als den, welcher der 
Sprache von Natur eigenthümlich ist, und auch diesen nur im Ver- 
hältniss der Worte zu Worten, der Satzglieder zu Satzgliedern, nicht 
aber der Silben zu Silben. 

Bei der zweiten Stilgattung treten uns ganz andere Zwecke und 
Mittel entgegen, ganz andere Merkmale und Forderungen. Hier liegt 
als Gegenstand nicht unmittelbar das Wahre vor, sondern das Schöne, 
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das Wahre nur in so fern, als es zugleich und zu allervorderst schön 
ist. Des Schönen kann sich aber die Seele nur bemächtigen , indem 
sie es unter den Formen der sinnlichen Wirklichkeit anschaut; wogegen 
das Wahre von diesen Grenzen nicht eingeschlossen ist. Die Seelen- 
kraft nun, die sich thätig zeigt, wo es das Gebiet der sinnlichen Wirk- 
lichkeit gilt; ist die Einbildung, die Einbildung in ihren zwei sich 
beständig durchkreuzenden und hilfreich ergänzenden Richtungen, der 
Phantasie und der Erinnerung: als Erinnerung entspricht sie dem Ver- 
stände, insofern er erfahrt, als Phantasie, insofern er urtheilt. Es 
handelt sich hier also um Darstellung und Mittheilung auf dem Grunde 
der Einbildungskraft, um eine Production derselben auf Seiten des Dar- 
stellenden, um eine Beproduction durch eben dieselbe auf Seiten des 
Hörers oder Lesers. Diejenige sprachliche Darstellung nun, in welcher 
die Einbildung zur Einbildung spricht, heisstPoe^^. Es liegt jedoch nicht 
die gesammte Poesie in dem Gebiete der Einbildung: an einer Gattung 
derselben hat, wie das früherhin (S. 120. 319) ist ausge^rt worden, das 
Gefühl vorwaltenden Antheil, an der Lyrik: somit bleiben uns zunächst 
iHr unsere jetzige Betrachtung nur die beiden anderen Hauptgattungen, 
das Epos und das Drama, das Epos, welches das Vergangene als 
vergangen erzählt, das Drama, welches das Vergangene als gegen- 
wärtig darstellt. Soll aber diess Vergangene in seiner rechten sinn- 
lichen Wirklichkeit gestaltet erscheinen und wiedergestaltet werden 
können, so muss die Art und Weise der Darstellung anschaulich sein, 
und es ist, wie vom prosaischen Stile des Verstandes DeiUliehkeit 
gefordert wird, das characteristische Erfordemiss fUr den poetischen 
Stil der Einbildung die AnsehaulieJhkeit. 

Also Anschaulielikeit. Da gelten jedoch eine nähere Bestimmung 
und eine Einschränkung. Die Anschaulichkeit ist zwar das characteri- 
stische, ist das wesentliche und hauptsächliche Erforderniss des poeti- 
schen Stils, aber keinesweges das einzige und ausschliessliche. Wenn 
die Poesie auch zunächst und hauptsächlich auf der Einbildung beruht, 
so hat doch auch der Verstand an ihren Schöpfungen einen gewissen 
Antheil, zwar einen untergeordneten und mehr negativen, insofern er 
nur ordnet und wehrt und zttgelt, aber doch inmier einen Antheil. 
So nun auch in der Art und Weise der poetischen Darstellung, im 
poetischen Stil: Anschaulichkeit fttr die Einbildung ist freilich die 
Hauptsache: aber darum sind die Rechte des Verstandes, ist die 
Deutlichkeit nicht ausser Augen zu lassen: sie macht sich immer 
noch geltend, wenn schon in zweiter Linie, mehr implicite als 
explicite, und bei der einen Art des poetischen Stils mehr als bei 
der anderen. 

Waokern agel, Po«tik, Rhetorik und Stilistik. 24 
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Wir haben nämlich schon irtther (S. 321) innerhalb dieser mittleren 
von den drei Hanptgattongen des Stils wiederum drei Arten unterschie- 
den, eine niedere , eine mittlere und eine höhere Art. Als niedere 
Art haben wir die komische, als mittlere die epische, als höhere die 
tragische Poesie hingestellt. Von diesen drei Arten steigt nur die 
mittlere, nur die Epik, das Gesetz der Anschaulichkeit in seiner rein- 
sten und am mindesten beschränkten Geltung: die Epik ist eine so 
unverkthnmerte Schöpfung der Einbildungskraft, wie sonst keinerlei 
Dichtung, und es werden deshalb die einzelnen Bemerkungen, mit 
denen wir jenes allgemeine Gesetz weiterhin zu entwickeln haben, 
sich vorzüglich und meistentheils auf die epische Poesie beziehen. 
Die komische und die tragische dagegen liegen jede an einer Grenze 
des Uebergangs: bei jener flbt noch der Verstand, bei dieser schon 
das Geftthl einen sehr merkbaren Einfluss sowohl auf die Anschauung 
als auf die Art und Weise der Darstellung. Denn in der komischen 
Poesie ist die Anschauung von Spott, in der tragischen von Wehmntb 
begleitet; in der komischen geräth der Verstand, in der tragischen 
das Gefühl mit der Wirklichkeit in' Widerspruch. Somit wird denn 
auch der Stil der komischen Poesie Vieles in sich aufnehmen müssen, 
was sonst dem deutlichen Stil des Verstandes zukonunt, und der Stil 
der tragischen Poesie Vieles, was sonst dem leidenschaütlichen Stil 
der Lyrik eigenthümlich ist, freilich stäts in demselben Masse unter- 
geordnet, als auch bei der ersten dichterischen Schöpfung selbst Ver- 
stand und Gefühl untergeordnet sind. 

Unter diesen dreigliedrigen Stufengang von Komik, Epik und 
Tragik, wie er in dem Wesen der Poesie selbst organisch begründet 
ist, vertheilen sich dann auch noch einige eigenthümliche Zwitterarten 
von Poesie, die entweder auf Seiten der Schöpfung poetisch, auf Sei- 
ten der Darstellung aber prosaisch sind, oder umgekehrt auf Seiten 
der Production prosaisch, auf Seiten der Darstellung dagegen poetisch. 
Es ist diess einmal der Bomany d. h. das Epos in prosaischer Form, 
es sind diess femer die verschiedenen Arten der didadischen Epik, 
d. h. der prosaischen Lehre des Verstandes in epischer Form , es ist das 
endlich der lehrhafte Dialog und der lehrhafte Brief, d. h. wiederum 
prosaische Lehre auch in prosaischer Form, aber doch nach Art des 
Dramas abgefasst. Von diesen drei Zwitterarten mag man den Roman 
seit^^rts neben da« eigentliche Epos stellen : denn er kann , was den 
Stil betrifft, beinahe Alles mit diesem theilen, wenn man nur absieht 
von der rhythmischen Anordnung der Worte; die lehrhafte Epik 
dagegen und der Dialog und der Brief gehören nur zu der niederen 
Art des poetischen Stils, die an der Grenze der Prosa liegt, and 
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greifen noch nm vieles mehr als die komische Poesie rückwärts hin- 
über in das Gebiet der blossen verständigen Deutlichkeit. 

Wir wollen jetzt jenes allgemeine Gesetz der Anschaulichkeit mit 
Kücksicht auf die angedeuteten Einschränkungen des Näheren ausfahren. 

Anschaulichkeit wird durch zwei einander nah verwandte und in 
einander fliessende Mittel erreicht, durch Sinnlichkeit und durch Leben- 
difßkeit des Ausdrucks: jene gilt fllr die Wahl der Worte , diese für 
die Anordnung derselben. 

Was nun zuerst die SInnllclikelt in der Wahl der Worte betrifft, 
so zeigt sich gleich hier der Unterschied der poetischen Darstellung 
von der prosaischen auf das Schärfste und Bestimmteste und in den 
mannigfaltigsten Beziehungen ausgeprägt. Die Prosa ist durch die 
Aufgabe der Deutlichkeit überall auf die zunächst liegenden und auf 
die gangbaren Worte angewiesen: sie giebt nirgend einen bildlichen, 
nirgend einen uneigentlichen Ausdruck, sondern immer nur den ganz 
eigentlich bezeichnenden und unbildlichen: sie lässt daher abstracto Begriffe 
auch in der Art und Weise der Darstellung abstract; sie verschmäht 
den Barbarismus, den Gebrauch fremder Worte nicht, insoweit er ein 
wohlgeeignetes Mittel ist, eben abstracto Begriffe auch recht abstract zu 
bezeichnen; sie vermeidet dagegen den Neologismus, da neugeschaffene 
Worte gewöhnlich zu viel sinnliche Bildlichkeit besitzen und mithin mehr 
die Einbildung als den Verstand ansprechen; sie vermeidet den Archaismus 
und den Provincialismus, die Anwendung veralteter und mundartlicher 
Wr»rter, weil diese nicht auf der gewohnten und gebahnten Strasse 
der angenommenen Schriftsprache liegen. Das ist Alles anders in der 
Poesie. Sie verschmäht das, worauf die Prosa ausgeht, und geht auf 
dasselbe aus, was jene verschmäht. Ihr kommt es vor Allem auf das 
Concreto an, auf sinnlichen Eindruck, auf sinnliche Fasslichkeit. Wo 
sie abstracto l^griffe in sich aufzunehmen hat, werden dieselben auch 
gleich durch irgend eine bildliche Wendung versinnlicht, werden sie 
durch die Art und Weise der Auffassung und Darstellung zu concreten 
gemacht Alles, was unsinnlich ist, ist ihr auch zuwider: deshalb ver- 
meidet sie auch die fremden Worte überhaupt, besonders aber wie- 
derum die, welche abstracto Begriffe ausdrücken. Diese suid ihr dop- 
pelt untauglich, einmal weil es Worte von abstracter Bedeutung, dann 
weil sie in der Fremdheit ihrer Laute doch nur todte Zeichen fbr diese 
Bedeutung sind: von intuitiver Perception und dergleichen kann ein 
Dichter nicht wohl reden; andere Fremdworte mag sich die Poesie eher 
gestatten, aber auch nur, sobald sie irgendwelche Sinnlichkeit und 
Bildlichkeit mit sich ttlhren, wie z. B. Ijcgionen der Engel, wo die 
Auspielang, die in dem fremden Begriff und Worte liegt, xiir Versinn- 

24* 
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lichung der grossen Zahl dient. Aus demselben Grunde ^ ans dem die 
Poesie den Barbarismus verschmäht, ans demselben verschmäht sie auch 
den Gebrauch der gar zu gangbaren und alltäglichen Worte: denn auch 
diese haben, da ihr Gepräge sich im beständigen Umlauf abgeschlüTen 
hat, da man sich ihrer ursprünglichen Sinnlichkeit und Bildlichkeit 
nicht mehr bewusst ist, auch diese haben nicht mehr jenen sinnlichen 
Ausdruck und Eindruck, dessen der poetische Stil bedarf: sie werden 
deshalb, wo es angeht, umgetauscht gegen minder gangbare, minder 
abgeschliffene, und somit ist für die Poesie im Allgemeinen kein Feh- 
ler, was fllr die Prosa einer ist, kein Fehler der Archaismus, keiner 
der Neologismus, keiner der Provincialismus. Im Allgemeinen: denn 
Einschränkungen gelten auch hier. Der Gebrauch provincieller, der 
Gebrauch veralteter oder neu erfundener Ausdrücke steht der Poesie 
natürlich nur in so fem zu, als er eben dem Zwecke der Sinnlichkeit 
entspricht: sonst ist dergleichen hier eben so gut ein Fehler als in der 
Prosa. Wenn man mit vielen unserer Dichter Ausdrücke wie Degm 
und Recke wieder auffrischt, so ist damit eben nicht sonderlich viel 
gewonnen, da die jetzige Zeit mit dergleichen Worten entweder gar 
keine Anschauung verbindet oder eine falsche; sondern es müssen 
Worte sein, deren Sinn und deren Sinnlichkeit auch auf dem Grunde 
der jetzigen Sprache und der Schriftsprache etymologisch sogleich ein- 
leuchtet: wo das nicht der Fall ist, so dienen sie nicht einmal zur 
Deutlichkeit, viel weniger zur Anschaulichkeit. 

Alles diess, was bisher als characteristische Eigen thümlichkeit des 
poetischen Stils gegenüber dem prosaischen ist aufgezählt worden, bat 
jedoch seine nächste Beziehung nur auf die mittlere und daran sich 
schliesscnd noch tttr die höhere Art, nur fllr die Epik und die Tragik, 
nicht aber auf die niedere und nicht auch auf die erwähnten Zwitter- 
arten von Poesie und Prosa. Der Roman z. B., wenn schon er ein 
Epos nur in prosaischer Einkleidung ist, wird sich doch dieser seiner 
prosaischen Einkleidung wegen mehr als das Epos vor gar zu unge- 
wohnten Worten zu hüten haben; der lehrhaften Epik wird man eher 
als der reinen, eigentlichen Epik einen leblosen, abstracten Aasdniek 
zu Gute halten; die Satire aber, das komische Epos und das komisehe 
Drama, deren Sache der Spott und die Laune ist, bedürfen sogar, 
nm diesen Widerspruch gegen die Wirklichkeit wahrnehmbar ausza- 
drücken , häufig namentlich solcher Archaismen , die anderswo befremd- 
lich, ja fehlerhaft und verletzend wären. Ich erinnere beispielsweise 
nur an die Jobsiade, diess komische, und an den Oberon, diess 
ernsthaft gemeinte Epos: in der Jobsiade sind all die archustischeD 
Wunderlichkeiten ganz pi^htig an der Stelle, im Oberon nicht so: 
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aber das ist ja eben der grosse Fehler dieser Wieiandischen Diebtang, 
dass man fort und fort in neuen Zweifel geräth, ob dieses ernsthafte 
Epos nicht vielmehr ein komisches sei. 

Ganz dasselbe, was vom Archaismus, gilt von der Anwendung 
und der Anwendbarkeit der Provincialismen , einzelner Provincialismen. 
Es kommt aber auch vor, dass nicht bloss einzelne Provincialismen 
eingemischt werden, sondern dass ein Gedicht semem ganzen Verlaufe 
nach, Wort für Wort ein einziger Provincialismus ist, dass es näm- 
lich ganz und gar in einer provinciellen Mundart abgefasst wird. Es 
ist dagegen die practische, aus der Erfahrung hergenommene Einwen- 
dung erlaubt, dass damit die Reproduction auf diese eine Provinz 
eingeschränkt wird, wie man z. B. Hebels Gedichte in anderen Theilen 
Deutschlands entweder gar nicht oder doch nicht recht versteht und 
geniesst und deshalb sogar wiederholendlich ins Hochdeutsche über- 
setzt. Und abgesehen hievon laufen Dichter, welche provinciell dich- 
ten, eine zwiefache Gefahr, die sich beide mit Beispielen belegen 
Hessen. Entweder wird das Provincielle gesucht in Plattheit und 
Niedrigkeit der Gedanken, Empfindungen und Worte, und diese Dar- 
stellungsweise wird dann doch auf Gegenstände übertragen, die nicht 
gemein und niedrig sind. Oder die Mundart wird über sich selbst 
hinausgeschraubt und verfälscht, man gebraucht hochdeutsche Worte, 
hochdeutschen Satzbau nebst der ganzen höheren Denk- und Empfin- 
dungsweise, die durch solche Worte und Sätze verlangt wird, so dass 
zuletzt nur die Laute mundartlich sind, alles Uebrige aber als ein 
mundartlich ausgesprochenes Hochdeutsch erscheint. Diese zwei Klip- 
pen werden nur selten vermieden; ganz vermieden wurden sie viel- 
leicht nur von Hebel und Usteri, die sich der alemannischen Mundart 
bedienten. Sie zeigen aber, was sich auch schon a priori feststellen 
liesse, dass die Mundarten nicht auf die höheren Arten der Poesie 
anwendbar seien, sondern bloss auf die tiefer liegenden, namentlich 
auf die niederen Arten der Epik und besonders auf das eigentliche 
Idyll und was sonst idyllischen Character trägt: hier darf' die Sprache 
des Volkes wohl die angemessenste Kunstibrm scheinen tiir die Dar- 
stellung des Volkes selbst in all seinem Denken und Handeln, und 
die Laune, die in den niederen Dichtarten zu Hause ist, wird in der 
Mundart einen noch viel grösseren Keichthum von Ausdrucksweisen 
vorfinden als in der Schriftsprache. Und besitzt ein Dichter, wie 
Hebel, nicht bloss Laune, sondern auch den höheren, edleren Humor, 
so wird der gemtithliche Zwiespalt, der im Humor liegt, nur noch 
viel eindringlicher und tiefer wirken, weil die Höhe und der Adel 
in ein so alltägliches Volksgewand gekleidet ist. 



374 U. VOM STIL IM BB80NDEBN. 

Iii Bezug aber auf die Barbarismen innerhalb der poetischen Rede 
ist hier eine kleine litterar - historische Abschweifung zu machen. Das 
Mittelalter, von den letzten Zeiten der römischen Litteratur, von deren 
Verfall an gerechnet, kannte zwei Arten von Barbarismen im poeti- 
sehen Stil, zwei Arten, die aber nah zusammengrenzen und sich nicht 
selten vereinigen. Beide Arten aber gestattete man sich gewöhnlich 
nur da, wo man sie sich wohl gestatten durfte, wo sie sogar förder- 
lich erscheinen konnten, in komischen, in spöttischen Dichtungen, 
zuweilen auch sonst, wiewohl ungehörig genug; aber auch fttr die 
Komik waren beide doch ein etwas zu derbes Mittel, Lachen zu erre- 
gen: daher sind sie denn auch in den letzten Epochen der Litteratur 
wieder gänzlich verschwunden. Die eine Art bestand in dem Gebrauch, 
bald mehr, bald weniger Worte einer fremden Sprache, ja ganze 
Verse einer solchen in die sonst nationale Dichtung einzumischen. 
Natürlich war die fremde Sprache nie eine ganz fremde, ganz unver- 
ständliche, sondern eine, deren Kenntniss man wenigstens bei gebil- 
deten und gelehrten Lesern und Hörern voraussetzen durfte. So 
mischt Ausonius (Epistol. 12. Epigram. 28. 32. 40) Scherzes halber 
Lateinisch und Griechisch durch einander; so giebt es von Dante eine 
ganz ernsthafte Ganzone, die aus italiänischen , lateinischen und prch 
venzalischen Versen besteht, so von Lope de Vega Sonette, wo casti- 
lische, lateinische, portugiesische und italiänische Verse mit einander 
abwechseln. So endlich auch schon vom zehnten Jahrhundert an 
deutsch -lateinische Gedichte; z. B. ein ernstes historisches Gedicht 
des zehnten Jahrhunderts, dessen Verse abwechselnd lateinisch und 
deutsch sind: „Nunc almus thero ewigun filius assis thiemun benignus 
fautor mihi, tha; ig i; cosan muo^i de quodam duce, themo heron Hein- 
riche, qui cum dignitate thero Beiaro riebe bewarode" u. s. f. LB. 
1 '*, 109 (1 *, 287); ein satirisches Lied, wahrscheinlich flir fahrende Schüler, 
aus dem zwölften Jahrhundert: „Audientes audiant! diu schände vertsd 
über da^ laut" u.s.w. LB. 1*, 218 (1*, 396. Carmina buran. 73 fg.); dann 
wieder geistliche Lieder, z. B. ein Weihnachtslied, das gewöhnlieh 
dem Peter von Dresden (gest. 1440) zugeschrieben wird, aber schon 
im vierzehnten Jahrhundert bekannt war und bis um das Jahr 1700 
auch in protestantischen Gesangbüchern vorkonmit : „ In dulci jnbilo na 
singet und seit fro! aller unser wonne leit in praesepio; sie leuchtet 
vor die sonne matris m gremio; qui est a et o, qui est a et o^' LB. 
l'*, 1177 (1^, 1357). Endlich begegnet uns die Sprachmischung wieder im 
sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert: besonders sind es Trinklieder, 
die deutsch -lateinisch abgefasst wurden; Studenten sind wohl die 
Dichter derselben, und wandernde Studenten mochten sie auch singcu, 
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um eine Gabe za erhalten, vgl. LB. 2, 131. 133. 224. Namentlich sind 
von solcher Art die meisten nnter den älteren Versuchen, die Hexar 
meter und Pentameter auch im Deutschen nachzubilden: allerdings 
erleichterte man sich die Germanisierung der lateinischen Masse , indem 
man dabei zahlreiche lateinische Worte brauchte; ausserdem that man 
(las auch und zuvörderst aus scherzhafter Absicht, wie nirgend zu 
verkennen ist: z. B. die Unterschrift einer Strassburger Handschriil: 
„Est pretium mihi krank, cum nihil (statt nil) dabitur nisi habdank.'' 
Oder : „ Pringet humores Baccharach vinum meliores '' , wie Fischart im 
Gargantua (cap. 24) den medicinischen Denkspruch der Schola Saler- 
nitana verarbeitet: „Gignit et humores melius vinum meliores'' (Kegimen 
sanitat v. 47). Anderswo überwiegen in dergleichen Versen die deut- 
schen Worte; so z. B. wiederum bei Fischart: „Vier ding auss winden 
veniunt, so ventre verschwinden (quatuor ex vento veniunt in ventre 
retento, regim. sanit. v. 18); dan vinum saure klinglitum machet in 
aure" (ebrietas, frigus tinnitum causat in aure, reg. sanit. v. 234). 

Die andere Art des Barbarismus ftlhrte diesen Muthwillen noch 
um einige Schritte weiter. Nicht bloss fremde Worte und einzelne 
Verse in fremder Sprache werden eingemischt, sondern die Worte der 
Nationalsprache selbst werden mit ausländischen, z. B. die der deut- 
schen mit lateinischen Bindungen versehen, so dass sie nun nach latei- 
nischer Weise abgeleitet erscheinen und nach lateinischer Weise decli- 
niert und conjugiert werden. Die ältesten Scherze der Art finden 
wir wiederum bei Ausonius in derselben zwölften Epistel, wo latei- 
nische Wörter griechisch fiectiert werden, z. B. V. 28: „tV te (foQiii 
aausaig xt xat ingrataZa^ Tcai^tögaig^^ n. dgl. Späterhin taucht diese 
Art erst in der ersten Hälfte des sechzehnten Jahrhunderts wieder 
auf, in Italien und in Frankreich ; dort zeichnete sich besonders Teofilo 
de' Folenghi oder Folengo aus , oder wie er sich als Dichter zu nennen 
pflegte, Merlinus Gocajus (1491 — 1544), hier Antonius de Arena. 
Jener schrieb in latinisiertem Italiänisch, dieser in latinisiertem Fran- 
zösisch allerlei komische, meist satirische Gedichte. Nun empfieng 
diese Stilart auch ihren besondem Namen: nach dem Lieblingsgericht 
der Italiäner macaronische Poesie. Noch im sechzehnten Jahrhundert 
und so fort bis gegen das Jahr 1700 gab es viel der Art auch in 
Deutschland. Fischart verkehrte und übersetzte in solch latinisiertes 
Deutsch manche arzneiliche Denksprttche der Schola Salemitana ; eines 
der ältesten und berühmtesten macaronischen Gedichte ist die 1593 
zuerst gedruckte Floia, die in latinisiertem Niederdeutsch abgefasst ist 
und folgenden Titel flihrt: „Floia, cortum versicale, de flois schwar- 
tibus, illis deiriculis, quae omnes fere Minschos, Nonnas, Weibras, 
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Jungt'ras etc. behupperc, et spitzibns suis schnaflis steckere et bitere 
solent; autorc Gripholdo Knickkoackio ex Floilandia." Dieses Gedicht, 
das einen anbekannten Hamburger zum Verfasser hat, beginnt mit 
folgenden Versen: ,,Angla floosqne canam qai wassnnt pulvere swart/) 
Ex watroque simul flectcnti et blaside dicko, Multipedes deiri, qui 
possunt huppere longe Non ^iter quam si flöglos natura dedisset. 
Ulis sunt equidem, sunt, inquam, corpora kleina, 8ed mille erregunt 
menschis martrasque plagasque/' Aus dem achtzehnten Jahrhundert 
verdient hier noch ein macaronisches Hochzeitsgedicht hervorgehoben 
zu werden : der Titel heisst : ,, Khapsodia Versu Heroico - Macaronico ad 
Brautsuppam in Nuptiis Butschkio-Denickianis praesentata a Scholae 
Dresdensis Petri Alumno." Der Anfang lautet: „Lobibus Ehstandum 
quis non erheberet hochis Himmlorum Stemis glänzentium ad usque 
Gewölbos? und der Schluss: Quod superest, Glasum magnum Weinoque 
getUUtum Bhenano laeti in sponsique suaeque salutem Brautae aus- 
stechamus! De Tischo surgite, Pfeifri! Blasite Trompetas et Kessli 
schla^tc Paukas!" Vgl. l.itt. Gesch. S. 431. Kl. Schrift. 2, S. 44 fg. 

So viel von diesen komischen Ausschweifungen des Barbarismus. 
Jetzt wollen wir wieder in den graden Weg unserer Erörterungen 
einlenken. 

Die Sinnlichkeit, um deren Willen, wie wir gesehen, die Poesie 
das Concrete dem Alistractcn, das Bildliche dem Eigentlichen, das 
Ungewöhnliche dem Gewöhnlichen vorzieht, muss jedoch eine durch 
die Einbildung producier!)are und reproducierbare sein und darf nie- 
mals dem ersten und obersten Gesetze, dem ersten und letzten Ziele 
aller Poesie, darf* der Schönheit nicht widerstreiten; mag ein Wort, 
mag eine Wendung noch so sinnlich sein , wenn die Sinnlichkeit nicht 
innerhalb des Schönen bleibt, und sie nicht itir die producierende 
und reproducierende Einbildung taugt, so ists gefehlt. Nun ist die 
Frage, welche Sinnlichkeit des Ausdruckes der producierenden und 
reproducierenden Einbildung zustehe und welche nicht; welche über 
die Schönheit hinausgehe, welche bei ihr bleibe. Die Antwort ergiebt 
sich aus dem bekannten Unterschiede, den man macht zwischen 
höheren und niederen, oder feineren und gröberen Sinnen. Höhere 
Sinne sind das Gesicht und das Gehör, niedere Geftihl, Geruch, 
(leschmack; Gesicht und Gehör darum höhere, weil sie die objectivere, 
die bewusstere Wahrnehmung gewähren, wogegen die Wahrnehmungen 
des Getlihls, des Geruchs, des Geschmackes minder rein und immer 
mit unfreiwilligen subjectiven Empfindungen verknüpft sind. Gesicht 
und Gehör, mit Unterschieden, die wieder zwischen ihnen beiden selbst 
))cstehn, nehmen Dinge, Thätigkeiten und Eigenschaften wahr; Gefühl, 
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Gernch , Geschmack nur Eigenschaften an Dingen. Gesicht and Gehör 
nun, als die feineren and bewnssteren; stehn auch allein den Ein- 
drücken des Schönen offen; ftlr die anderen, ftlr die niederen und 
gröberen Sinne giebt es nichts Schönes : sie unterscheiden wohl zwischen ' 
hart und weich, zwischen sttss und bitter; zwischen schön und unschön 
aber nicht. Gesicht und Gehör gehn auch allein in die Einbildung 
über: man kann sich in der Stille der Seele ganz wohl einbilden und 
man kann träumen, dass man etwas sehe oder höre; Geftihl dagegen 
und Geruch und Geschmack bestehn nur in der groben und hand- 
greiflichen Wirklichkeit, in der Einbildung und im Traume dagegen 
nicht, ausser etwa bei einem irgendwie krankhaften Zustande der 
Seele oder des Leibes. Mithin giebt es ftir die Einbildungskraft keine 
andere sinnliche Wahrnehmung als die des Sehens und des Hörens, 
und wiederum sind es nur das Gesicht und das Gehör, ftlr die es 
ein Schönes und ein Unschönes, ftlr die es auch eine Darstellung des 
Schönen, eine Kunst giebt, nicht aber z. B. ftir die Zunge, und es 
ist eine der ungeschicktesten Uebersetzungen gewesen, das griechische 
((YaO^f/ng im Französischen mit goüt, im Deutschen mit Geschmack 
zu übersetzen und so nun von einem guten Geschmack in Kunstwerken 
zu sprechen. Aus alle dem ergiebt es sich leicht und einfach, dass 
in der poetischen Rede nur diejenige Sinnlichkeit des Ausdruckes 
zulässig sei, die auf Gesicht und Gehör sich beruft und diese beiden 
Sinne ftir die Einbildung in Anspruch nimmt, wogegen alle Sinnlich- 
keit, die sich an Wahrnehmungen des Geftlhls, des Geruches, des 
Geschmackes wendet, untauglich ist ftir die Darstellung des Schönen 
und untauglich ftir die schaffende Thätigkeit der Einbildungskraft. 

Eben dieser Unterschied zwischen höheren und niederen Sinnen 
ist es auch , auf den sich für die meisten Fälle der Unterschied zurück- 
führen lässt, den man zwischen edelm und unedelm Ausdruck zu 
machen pflegt; ist ein Ausdruck nicht schon deshalb unedel, weil er 
vielleicht emer plumpen oder sittlich unsaubem Art des Empfindens 
angehört , so wird er es deshalb sein , weil er sich nur auf die nie- 
dem Sinne gründet, die dem Schönen verschlossen sind, und die 
nicht in die Einbildung übergehn. Man lehrt z. B., es sei unedel, die 
beschneiten und bereiften Bäume überzuckert zu nennen; es ist aber 
nicht wohl abzusehen, was hier das Edle und Unedle sollen, Begriffe, 
die durchaus ethischer Natur sind; sagt man dagegen, der Ausdruck 
sei nnpoetisch oder geschmacklos, weil er sich auf den niedem Sinn 
des Geschmackes beziehe, so wird man es richtiger aufgefasst haben. 
So sei es auch unedel, wenn man von einem Thiere sage, es ver- 
recke, oder wenn man die Gebeine eines Verstorbenen nicht Gebeine 
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nennt y sondern Knochen. Sie sind aber nur darum verwerflich , weil 
der Ausdruck verrecken die Vorstellung des Gestankes , der Ausdruck 
Knochen auch entweder diese oder doch die des Schmeckens mit 
sich flihrt 

Indessen keine Kegel ohne Ausnahme. Mitunter können grade 
solche niedrige sinnliche Worte wohl an ihrem Platze sein, und besser 
am Platze, als andere es wären. Der herbe Spott, die bittere Ironie 
können mitunter dergleichen gradezu fordern, können um die Schärfe 
ihres Widerspruches recht herauszukehren , das eigentlichste , niedrigste, 
unschönste Wort verlangen. Als Beispiel mögen zwei Gedichte dienen, 
eins von Platen, eins von Ghamisso, in denen beiden grade die ange- 
führten Ausdrucke verrecken und Knochen als letztes stärkstes Wort 
vorkommen, und die beide viel von der Energie ihrer Bitterkeit ver- 
lieren würden, wenn man diese Ausdrücke gegen sogenannte edlere 
vertauschen wollte. Platen schliesst seinen Gt^sang der Polen mit den 
Worten: „Aber einst aus meinen Knochen wird ein Bächer aufer- 
stehn^' (vgl. Virgil. Aen. 4, 625 exoriare aliquis nostris ex ossibns nltor); 
und Ghamisso endigt sein Gedicht „Der Bettler und sein Hund'' mit 
folgender Strophe: „Er ward verscharret in stiller Stund; Es folgt' 
ihm winselnd nur der Hund. Der hat, wo der Leib die' Erde deckt, 
Sich hingestreckt, und ist da verreckt'' LB. 2, 1676. 

Abgesehen von dergleichen Ausnahmen, die jezuweilen eintreten 
mögen , aus denen sich aber keine allgemein gültige Vorschrift ableiten 
lässt, abgesehen davon muss die Sinnlichkeit des poetischen Aus- 
druckes immer eine Sinnlichkeit für Auge oder Ohr sein. Auf dieselbe 
Weise aber, wie Gesicht und Gehör über dem Gefühl, dem Geruch 
und dem Geschmack stehn, auf dieselbe Weise steht das Gesicht 
wiederum über dem Gehör, aus Grtlnden, deren vollständige Erörte- 
rung hier zu weit und aus der Stilistik in die Physiologie und Psy- 
chologie fuhren würde. Das Gesicht nimmt Dinge, Thätigkeiten und 
Eigenschaften wahr, das Gehör nur Thätigkeiten und kaum Eigen- 
schaften: kurz das Gesicht nimmt in der Rangordnung der Sinne den 
obersten Platz ein, und erst nach ihm kommt das Gehör. Diesen 
Vorrang des Gesichts vor dem Gehör und gar vor den übrigen Sinnen 
zeigt schon überall die Sprache darin, dass die meisten Ausdrücke 
titr sinnliche Wahrnehmungen überhaupt sich zurückleiten aui* den 
Sinn des Gesichts , von seinen Wahmelmiungen erst auf die der andern 
Sinne übertragen sind. So heisst z. B. riexJien eigentiich s. v. a. rau- 
chen , Duft s. V. a. Dunst , Nebel , beides also ursprünglich Wahrneh- 
mungen des Gesichts. Besonders aber pflegen die Vorstellungen, die 
sich auf das Sehen und das Hören begründen, in das gleiche Wort 
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zasammenzufliessen , und in der Regel so , dass dabei ursprünglich vom 
Sehen ist ausgegangen worden: so gelten z. B. heU und Mar und 
dunkel erstens von Farben und zweitens von Tönen ^ und wenn man 
von hohen und niedem Tönen spricht , so sind dabei die Töne zuerst 
gleichsam sichtbar gedacht worden. Vgl. J. Grimm, Kl. BchrifL 3, 302. 

Diese höhere Würde des Gesichtssinnes zeigt sich wie in der 
Sprache überhaupt, so nun auch im poetischen Stil. Alle Sinnlichkeit 
des Ausdruckes ist, sobald man auf dessen inneren geistigen Gehalt, 
auf die Vorstellung selber sieht, die ihm innewohnt, eine Sinnlichkeit 
für das Gesicht; eine Sinnlichkeit des Ausdruckes für das Gehör aber 
giebt es nur, insofern der äusserliche Klang, insofern bloss die Laute 
und die Töne eines Wortes die Einbildungskraft in Anspruch nehmen. 
Die Sinnlichkeit tlir das Gehör beruht also lediglich auf einer Malerei 
mit Lauten und Tönen. Wir wollen das Wenige , was in Bezug hierauf 
zu bemerken ist, gleich jetzt abthun, um erst dann die Sinnlichkeit 
für das Gesicht abzuhandeln, die eine ausgefbhrtere Betrachtung 
erfordert 

Malerische Nachahmung der Naturlaute ist allen Sprachen eigen, 
wenn schon nicht, wie z. B. Herder gewollt hat, der erste Grund und 
Anfang der menschlichen Sprache überhaupt bloss solche Nachahmung 
ist Worte wie brüllen und rollen, rasseln und prassdn, heulen und 
murmein enthalten allerdmgs nicht zufällig grade diese Gonsonanten 
und diese Vocale. Abgesehen von solcher in der Sprache selbst schon 
gegebenen Lautmalerei kann dieselbe auch mit bewusster Absicht noch 
eigens gesucht werden, und in so fern hat dann auch die Stilistik 
davon zu reden. Die Dichter verfahren mit den Lauten, auf deren 
Darstellung sie ausgehn, in zwiefacher Weise. Entweder ahmen sie 
dieselben nicht eigentlich nach, sondern nehmen sie lediglich in ihrer 
unveränderten Gestalt selbst in das Gedicht mit herüber, so z. B. 
Bürger m der Lenore: „Hurre, hurre, hopp hopp hopp" und derglei- 
chen. Das* kann man eigentlich nicht billigen : es ist bedenklich, ganze 
Zeilen mit Worten auszuilillen , die nichts bedeuten, die sogar eigent- 
lich gar keine Worte, sondern bloss Laute sind und weiter nichts. 
Andre und höher stehende Dichter haben sich dergleichen auch nicht in 
den Sinn kommen lassen , ausser etwa im Scherze , wie z. B. Aristopha- 
ncs in den Verein, wo allerdings Strophen vorkommen, die beinahe ganz 
aus Tid CIO TioTi^ u. dgl. zusammengesetzt sind (V. 738 fgg.)- Oder aber, 
und dergleichen kommt mehr oder weniger bei allen Dichtem vor, 
die gewählten Worte ftlgen sich in ihren Lauten und Tönen zu dem 
Klange, der in der hörenden Einbildung des Dichters liegt, sie drücken 
ausser dem Begriff, den sie enthalten, zugleich den Klang aus, der 
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das mit ihnen Dargestellte in der Wirklichkeit begleitet, sie stimmen 
dazu in Yocal und Consonant und Accent, ohne jedoch irgendwelche 
etymologische Beziehung darauf zu haben. So bei Voss im Siebzig- 
sten Geburtstage (LB. 2, 901, 33): „Näher und näher Kam das Gekling 
und das Klatschen der Peitsch' und der Pferde Getrampel ^' ; oder in 
dem bekannten Verse Virgils (Aen. 8, 596): „ Quadrupedante putrem 
sonitu quatit ungula campum^': es ist nicht bloss der dacfylische 
Rhythmus, es ist vielmehr die Mischung der Laute h, M, p, tsch bei 
Voss, q p t hei Virgil, die das Getrappel der Pferde malerisch nach- 
ahmt, malerischer und dichterischer als das bei Bürger der Fall ist 
Oder bei Ovid (Metamorph. 6, 376) von quakenden Fröschen: „Quam- 
vis sint sub aqua, sub aqua maledicere temptant'% wo die Malerei kunstr 
reicher ist , als wenn er etwa bloss das Wort coaxare oder auf Deutseh 
quaken gebraucht hätte: denn coaxare^ quaken bezeichnet eben nur 
und unmittelbar das Schreien der Frösche selbst, quamvis und aqua 
haben aber sonst und für sich gar nichts damit zu thun. Öder end- 
lich zwei Spassverse des berühmten Taubmann auf die Schwatzhatlig- 
keit der Weiber: „Quando conveniunt Maria, Gamilla, Sibylla, Ser 
monem faciunt et ab hoc et ab hac et ab illa.^' Wir kommen später 
noch einmal bei einer anderen Gelegenheit auf diese Lautmalerei 
zurück. Vgl. Voc. var. animant. S. 21. 

Jetzt ist zu reden von der Sinnlichkeit des Ausdruckes für das 
Gesicht, von derjenigen Concretheit und Bildlichkeit der Vorstellungen, 
zu deren genügender Auffassung, zu deren Production und Keprodnction, 
ein inneres, nur in der Einbildung ruhendes Sehen erfordert wird. 
Andere Sinne mögen zuweilen auch hineinspielen und die Gesichts- 
wahmehmung begleiten: aber sie thun das immer nur in untergeord- 
neter Stellung, und das Sehen bleibt jedesmal das Hauptsächliche nnd 
Wesentliche. Natürlich haben wir hier diese sinnliche Ausdmcksweise 
nur in so fern zu betrachten, als sie innerhalb der dichterischen Rede 
an die Stelle der minder sinnlichen oder ganz unsinnlichen tritt, deren 
sich unter gleichen Umständen die Prosa bedienen würde; wir spre- 
chen von derselben nur , insofern sie im Vergleich mit dem prosaischen 
Stile die uneigentliche ist. 

Da giebt es denn eine grosse Mannigfaltigkeit von Wendungen, 
die schon von den griechischen Rhetoren in einzelne Gruppen ver- 
theilt, und jede mit ihrem besonderen Namen sind belegt worden, 
je nach den verschiedenen Mitteln und Wegen , welche die dichterische 
Anschauung und Darstellung einschlägt, um einem Ausdruck, um einer 
Vorstellung eine über das Gewohnte hinaus belebte Sinnlichkeit zn 
verleihen. All diese einzelnen Arten aber werden von den griechischen 
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Rhetoren, und nach ihrem Beispiel von den römischen und von den 
modernen, wieder miter zwei grosse Hauptclassen vereinigt, werden 
theils auf griechisch axrjfiava, auf lateinisch figurae, theils Tqonoi, 
tropi genannt. Ueber die Gründe und Merkmale dieser Unterschei- 
dung lässt sich jedoch kaum ein einziger weder von den Alten noch 
von den Neuen mit rechter Schärfe und Deutlichkeit vernehmen. Man 
vergleiche darüber etwa Quintilian 1, 8 und 9, 1, der aber auch diesen 
Gegenstand weder sich selbst, noch Anderen recht klar zu machen 
weiss. Es kommt der Unterschied etwa auf Folgendes hinaus: bei 
der Figur bleibt die Vorstellung selbst unverändert, und man giebt 
ihr nur durch Umschreibung oder durch Hinzuitlguug anderer Begriffe 
oder durch eine Vergleichung mehr Sinnlichkeit des Ausdruckes; beim 
Tropus dagegen wird die zunächst liegende und eigentliche Vorstel- 
lung selbst gegen eine andere vertauscht; die Figur verändert nur 
den Ausdruck, nicht aber die Vorstellung: der Tropus die Vorstellung 
und mit ihr den Ausdruck; bei der Figur liegt hinter dem uneigent- 
lichen Ausdruck immer noch der eigentliche, und beide sind durch 
ein wirklich Ausgesprochenes oder auch Verschwiegenes gleichwie 
mit einander verbunden: beim Tropus aber ist nur der uneigentliche 
Ausdruck vorhandea, da ja die Vorstellung selbst uneigentlich 
geworden ist. Bei der i^^gur ' ist die Vorstellung in sich dieselbe 
geblieben und nur äusserlich anders gestaltet; darum der Name oxri^w. 
beim Tropus dagegen haben Vorstellung und Ausdruck beide die 
eigentliche Stelle ganz verlassen und sich anderswohin gewendet und 
gerichtet; darum der Name tfonog. Es ist also z. B. eine blosse 
Figur, wenn man sagt das blaue Meer, der silberne Bach: die Vor- 
stellung Meer und Bach bleibt, wird nur mehr versinnlicht durch das 
Beiwort blau, silbern; sagt man dagegen anstatt Meer Uau^ Sah 
oder anstatt Bach silbernes Band, so ist es ein Tropus, eine unge- 
wöhnliche , mehr sinnliche Vorstellung , welche die gewöhnliche , darum 
minder sinnliche von ihrem l^latze verdrängt. Ein so merklicher Unter- 
schied mithin allerdings besteht zwischen Tropen und Figuren , sobald 
man die Sache im Grossen und Ganzen nimmt, so unbequem wird er 
und so unpractisch, sobald man ihn in das Einzelne hinein weiter 
ausführen will; oft genug wird man zweiieln, ob .eine Ausdrucksweise 
figürlich oder tropisch sei. Ein Beispiel dieser Art ist Ilimmehzdt: 
das ganz eigentlich bezeichnende Wort Himmel ist hier noch mit bei- 
behalten, und in so fem ist es eine Figur; aber der Uauptbegriff 
dieser Zusammensetzung ist das uneigentliche bildliche Wort 2jelt, in 
so fem ist es ein Tropus. Zudem kennt auch die producierende Ein- 
bildung eines rechten Dichters diesen Unterschied nicht: ihr ist im 
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Grande Alles Tropus, nicht blosse Figur, Alles ein innerer organischer 
Wandel der Vorstellung, nicht bloss ein äusserer mechanischer des 
Ausdruckes. Deshalb haben sich auch mehrere Rhetoriker um diesen 
Unterschied gar nicht bekümmert, an ihrer Spitze Cicero, der beides, 
Figur und Tropus, nur ^an5?a^io nennt, Uebertragutig. Wir aber wollen 
den Unterschied festhalten und zuerst diejenigen sinnlichen Ausdrucks- 
weisen abhandeln , die man Figuren , dann diejenigen , die man Tropen 
nennt, jedoch nicht festhalten, weil die Unterscheidung brauchbar nnd 
richtig sei, sondern eigentlich nur im Sinne einer geschichtlichen 
Notiz, um uns zu merken, was sonst Tropus und was Figur ist 
genannt worden und gewöhnlich noch so genannt wird. 

Ehe wir jedoch die Reihe der Ftgnren und der Tropen im Ein- 
zelnen betrachten, sind zwei allgemeine Regeln und Bemerkungen 
vorauf zu schicken, deren Zweck ist, auf Fehler aufmerksam zu 
machen und davor zu warnen, in welche man hiebe! nur zu häufig 
verfällt. 

Der erste Fehler ist die UeberhSufang des Stils mit bildlichen 
und uneigentlichen Wendungen, mit Figuren und Tropen. Sowie sich 
Figur auf Figur, Tropus auf» Tropus drängt, wird damit der Geist 
des Zuhörers oder I^esers unverhältnissmässig in*Anspruch genommen 
bloss ftir die Darstellung, bloss flir die Gestalt der poetischen Schöpfimg, 
er behält kaum noch Zeit und Kraft übrig, sich auch auf da» Innere, auf 
den eigentlichen Gehalt hinzuwenden. Und selbst an der blossen Aensser- 
lichkeit kann die Einbildungskraft so keine rechte Freude gewinnen, und 
gar dem Verstände wird die ihm stäts noch gebührende Mitwirkung 
erschwert und verkürzt. Denn tUhrt man durch eine Reihe von Gedanken 
eine ebenso lange Reihe von zusammenhangenden und gleichmässigen 
Bildlichkeiten durch, so ermattet die Einbildungskraft zuletzt in der An- 
schauung, und dem Verstände wird es leicht je mehr und mehr unklar, 
was denn eigentlich gemeint sei; wechselt man aber mit den Bildlichkei- 
ten , und bringt jeder neue Gedanke auch -eine neue , von den früheren 
ganz verschiedene , so wird die Einbildung zerstreut und in sich selbst zer- 
splittert, und flir den Verstand erwächst nun erst die rechte Undeutlich- 
keit. In dem unablässigen Hin- und Herwerfen erreicht die eine wie 
die andere Kraft keine ruhige, feste, sichere Auffassung weder des 
Einzelnen noch des Ganzen. So einleuchtend dieser Fehler des üeber- 
masses der Bildlichkeiten ist, so sehr er die einheitliebe Production 
und Reproduction des Dargestellten beeinträchtigt, so häufig ist er 
dennoch, häufig gewesen und noch heut zu Tage. Es kimnen ihn 
nl-lerlei Umstände veranlassen. Bei den Einen ist er genau betrachtet 
nur die Folge des stiliBtischen Bewusstseins, womit sie ihre Darstetking 
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figürlich nnd tropisch verzieren. Sie wissen: was ich jetzt schreibe, 
ist eine Synecdoche, und diess eine Metonymie, und diess eine Meta- 
pher, und da ist es denn za natürlich, dass ihnen diese ihre Gelehr- 
samkeit einen Übeln Streich spielt. So ist es namentlich mit den meisten 
römischen Dichtem, auch denen des sogenannten goldenen Zeitalters, 
z. B. auch mit Virgil. Die Philologen gewahren zwar diesen Fehler 
gewöhnlich nicht, oder wollen wenigstens nicht zugeben, dass es ein 
Fehler sei; und diese Verblendung ist bei ihnen ebenso natürlich, als 
es bei ihren Autoren der Fehler ist: denn grade wie es diesen von 
der Rhetorenschule her eine Freude war, den Vers mit einer Synec- 
doche zu beginnen und mit einer Metonymie zu schliessen und mitten 
hinein noch eine Metapher zu setzen, grade so ist es nun auch den 
modernen Auslegern eine gar grosse Freude, die Synecdoche, die 
Metonymie, die Metapher zu erkennen und zu Erklären. Wie bei 
jenen lateinischen Dichtem, ebenso und nach ihrem Muster auch bei 
den meisten deutschen Dichtem des siebzehnten Jahrhunderts. Auch 
hier eine endlose Fülle von Figürlichkeiten, und auch hier nur als 
Folge von Pedanterei und Gelehrtthuerei. Und nicht bloss die Dichter 
waren damals in dieser Unart befangen: sie ergriff auch die Prosa, 
ja sogar die Umgangssprache des gewöhnlichen Lebens, und hier war 
es ein doppelter und dreifacher Fehler. Eine ergötzliche Probe davon 
und ergötzlicher Spott darüber findet sich in einem dialogischen Tractat 
von Joh. Balthasar Schupp, Der teutsche Lehrmeister, LB. 3, l, 
764 — 767 (wo zugleich auch der unnütze Purismus spöttisch gemacht 
wird). 

Bei andem liegt der Gmnd und Anlass tiefer, und die UeberftUle 
des bildlichen Schmuckes rührt davon her, dass die Einbildung sich 
dem Verstände untergeordnet, oder aber davon, dass sie dem Ver- 
stände nicht Recht genug eingeräumt hat. So z. B. Jean Paul. Seine 
Schriften strotzen von bildlichen Wendungen: aber diese sind beinahe 
alle nicht sowohl Erzeugnisse der Einbildung als des Witzes; nicht 
der Einbildung, sonst würden sie wohl um der Anschaulichkeit willen 
seltener sein, sondem des Witzes, der überall das Gleiche heraus- 
findet, unbekümmert daram, ob es auch der Einbildung möglich sei, 
ihm überall hin zu folgen. Oder ein mittelhochdeutscher Dichter, 
Wolfram von Eschenbach. Auch hier Uneigentlichkeit und Bildlich- 
keit im Uebermass; auch hier dieselbe, in vielen Fällen wenigstens, 
ein Ergebniss des hin und her fahrenden Witzes, noch öfter aber und 
gewöhnlich der ungezügelten Einbildung selbst, die kühn und beweg- 
lich und unterstützt von einer Sprachgewalt und Sprachgewandtheit, 
wie sie nur wenigen Dichtem verliehen ist, nach allen Seiten hin in 
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das Gebiet der sinnlichen Anschauungen greift. Oder endlich, um 
noch ein drittes Beispiel zu nennen, Tacitus. Obgleich ein Historiker, 
obgleich also ein Prosaiker, hat Tacitus dennoch nicht die eigenüiehe 
Darstellungsweise, die sonst ftir die Geschichtsschreibung characteri- 
stisch ist und von ihr gefordert wird: er drückt vielmehr wo möglich 
Alles uneigentlich oder doch ungewöhnlich aus , es ist bei ihm bemahe 
Alles Figur oder Tropus oder grenzt doch an das eine und das 
andere. Aber hier hängt an dieser Art des Stils kein Schulstaub: 
hier ist sie das nothwendige Ergebniss des fortdauernden Kampfes 
zwischen einer Einbildungskraft, die Alles mit poetischer Energie sinn- 
lich anschaut, und einem schneidend scharfen Verstände, einem vom 
tiefsten Ingrimm erregten sittlichen Geftlhl, eines Kampfes, wobei all 
jene Anschaulichkeiten zu keiner einheitlichen Ruhe und Objectivität 
gelangen können. 'Tacitus Stil ist der Widerschein des in ihm UDge- 
lösten Gegensatzes zwischen Dichter und Politiker: eine Seite stört 
die andere in der Ausbildung der rechten Form: eben deswegen ist 
sein Stil, wie der Wolframs, wie der Jean Pauls, Manier. Vgl. S. 315. 
Der zweite Fehler, von dem wir zu sprechen haben, hängt mit 
dem ersten nah zusammen und ist, wo er vorkommt, gewöhnlich nnr 
eine Folge desselben: es ist die Katachrose, xatäxQr^ig y zu deutsch 
Missbrauch, d. h. die Anwendung ganz verschiedener Bildlichkeiten 
innerhalb eines und desselben Gedankens, so dass im ersten Worte 
die PMnbildung rechts, im zweiten links hin gezogen wird. Z. B. „Lass 
nicht des Neides Zügel umnebeln deinen Geist.'' Zügel des Neides 
und den Geist umnebeln , jedwedes flir sich ist ein ganz gutes , anschau- 
lich passendes Bild: aber in dieser Weise vereinigen lassen sie sich 
nicht, da es Anschauungen von der bestimmtesten Verschiedenheit 
sind. Wir haben von der Katachrese schon bei der Erörterung des pro- 
saischen Stils gehandelt (S. 342) : schon da zeigte sie sich als ein Fehler. 
War sie es aber dort schon, wo man gar nicht gewohnt ist, die 
Worte so sinnlich autzufassen, war sie es dort schon, bloss weil sie 
die etymologische Erinnerung an die frühere, mehr sinnliche Bedeutung 
der Worte verletzt, so ist sie natürlich ein noch viel grösserer Fehler 
in der Sprache der Poesie, wo jeder bildliche Ausdruck Anspruch 
macht an die lebendigste Sinnlichkeit, wo der Zügel des Neides der 
Einbildungskraft als ein wirklicher Zügel, der umnebelte Geist ihr 
als wirklich in Nebel eingehüllt erscheinen soll. Dass aber solche 
Katachresen sich da am häufigsten einstellen müssen , wo man zugleich 
den ersten Fehler des Uebermasses und der Ueberhäufung begeht, 
das leuchtet von selber ein. Wer im Gebrauche der Bilder überhaupt 
Mass hält, der wird auch Acht darauf haben, dass sie zu emauder 
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passen; wer aber, sei es ans Pedanterei oder aus UeberftUle der 
Phantasie oder ans welchem Grunde sonst, Bild auf Bild häuft, den 
wird auch die Pedanterei immer nur auf das Einzelne achten lassen, 
und die Phantasie wird ihm die Klüfte verbergen, die ein Bild vom 
andern trennen. Auch ftLr diesen Fehler giebt es bei den römischen 
Schriftstellern viele Beispiele; so bei Virgil am Anfang des sechsten 
Buches der Aeneis V. 4 — 8: „Obvertunt pelago proras; tum dente tcnaci 
Ancora fundabat navis, et litora curvae Praetexunt puppes. Juvenum 
raanus emicat ardens Litus in Hesperium; quaerit pars semina flam- 
mae Abstrusa in venis silicis, pars densa ferarum Tecta rapit Silvas 
inventaque flumina monstrat/' 

Und nun zur Betrachtung erst der Figuren, dann der Tropen. 
Die Figuren stehn also auf der niederen Stufe der Versinnlichung, 
insofern sie nicht die gewöhnliche Vorstellung selbst, sondern nur 
deren gewöhnlichen und gleich bei der Hand liegenden Ausdruck 
gegen einen entfernteren, minder gewöhnlichen vertauschen; die Vor- 
stellung bleibt die gleiche, der gewählte Ausdruck giebt ihr nur ein 
grösseres Mass von sinnlicher Anschaulichkeit. 

Von allen Figuren die geläufigste, mit der wir deshalb den 
Anfang der Reihe machen wollen, ist die Versinnlichung und Veran- 
schaulichung eines substantivischen BegriflTes durch ein schmückendes 
Beiwort, ein sogenanntes Epitheton omans, dass man also z. B. nicht 
von einer Hütte spricht) sondern von einer niederen Hütte, und nicht 
von einem Dache dieser niederen Hütte , sondern von einem bemoosten 
Dache, und nicht von einem Landmann in derselben, sondern von 
einem zufriedenen Landmann. Diese Epitheta bezeichnen entweder 
allgemein gültige, den Substantiven ein ftlr alle Mal und unter allen 
Umständen anhangende oder doch zukommende Eigenschaften, sind 
also stehende epische Beiwörter der Personen und Dinge; oder ihre 
Begründung und Gültigkeit liegt erst in den grade waltenden Umstän- 
den, sie hangen den Substantiven nur an, insofern sie grade hier und 
grade so erscheinen und wirken: zu jener Art gehört die niedere 
Hütte, der zufriedene Landmann, zu dieser dagegen das bemooste 
Dach, weil dieses Beiwort bloss gelegentlich beigelegt ist. Die Epi- 
theta omantia sind aller Poesie aller Völker und Zeiten geläufig, und 
das ist auch ganz natürlich bei der grossen Einfachheit. Aber der 
Gebrauch wird auch oft genug übertrieben: es giebt Dichter, die kaum 
mehr ein Substantiv setzen können ohne ein Epitheton: da läuft denn 
auch manches Müssige mit unter, mancher Pleonasmus, wie alter 
Greis, und diese gleichmässig fortlaufende Reihe von Substantiv und 
Adjectiv, Substantiv und Adjectiv hat fllr die Einbildung und sogar 

Wackernagel, Poetik, Rhetorik and Stilintik. 25 



386 n. VOM STIL im bbsondern. 

ttir das Ohr bald etwas höchst Ennttdendes and Langweiliges. Der 
Ueberflnss solcher Epitheta characterisiert wie die lateinischen Dichter, 
so die deutschen des siebzehnten und aus der ersten Hälfte des acht- 
zehnten Jahrhunderts; der gebräuchliche Vers, der Alexandriner, ver- 
leitete dazu: es machte sich wie von selbst, dass man vor die Cäsar 
ein solches Wortpaar setzte und hinter die Gäsur wieder eins. So 
selbst bei den besten Dichtem jener Zeit , z. B. bei Albrecht von Haller 
(LB. 2, 631, 30 — 633, 8). Dass es in der That hauptsächlich die Noth 
gewesen sei, die zu einer solchen eintönigen Häufung von Epithetis 
getrieben habe, die Noth, den langen Vers zu füllen und den rechten 
Abschnitt zu gewinnen , das verräth ein Zeitgenosse Hallers , der selber 
auch genug Alexandriner geschrieben hat, K. Fr. Drollinger, in seinem 
Spottgedicht auf den Alexandriner (lieber die Tyrannei der deutschen 
Dichtkunst: LB. 2, 582). 

Eine andere Figur, die in dem Wesen aller Sprache vielleicht 
noch tiefer b^rttndet ist, deren Anwendung sich auch bis tief in die 
alltägliche Rede hinein erstreckt, ist die ümschrelbiing, negig^aig, 
Umschreibung entsteht dann, wenn man eine Person oder Sache oder 
eine Thätigkeit nicht bei ihrem gewöhnlichen, einfachen Namen nennt, 
sondern sie statt dessen weitläuftiger durch eine oder mehrere characte- 
ristische Eigenschaften oder Wirkungen oder dergleichen bezeichnet; 
wenn man z. B. statt Wein sagt „das schäumende Blut des Wein- 
stockes.'' Bescheiden eingeschränkt kann diese Weitläufigkeit aller- 
dings der sinnlichen Anschauung wesentliche Dienste leisten, and hat 
sie ihr auch von jeher geleistet. Misslich aber wird die Umschrei- 
bung, sowie sie über die dem einfachen Ausdruck inuner noch 
nahe liegende Zweigliedrigkeit hinausgeht. Besonders stark in solchen 
weitläuftigen WeiÜäuftigkeiten ist Ramler, „der deutsche Horaz.'' Stili- 
stiker seiner Zeit oder seines Geistes haben immer eine grosse Freade 
daran gezeigt, wie kunstreich er z. B. die Begriffe Katume, Eis and 
Schlittschuh zu umschreiben wisse. Statt Kanone nämlich sagt er, 
indem er dieselbe anredet: „0 du, dem glühend Eisen, donnernd 
Feuer, Aus offnem Aetnaschlunde flammt. Die frommen Dichter zn 
zerschmettern. Ungeheuer, Das aus der HöUe stammt^' (LB. 2, 725); 
statt Eis: „der diamantene Schild des Stromes, der alle Pfeile der 
Sonne verhöhnt^'; statt Schlittschtihe: „Schuhe von Stahl, worin der 
Mann der freundlichen Venus (Umschreibung fttr Vulcan) der Blitze 
Geschwindigkeit barg.^' Dei^leichen wird dann alles Ernstes als Haster 
angefahrt und zur Nachahmung empfohlen. Gleichwohl sind solche 
gar zu ausgeführte Umschreibungen misslich, deswegen weil sie dem 
Gesetze der Deutlichkeit, das ja auch für die Poesie immer noch güt^ 
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Eintrag thnn und darum auch zur Anschaulichkeit weiter nicht helfen. 
In einer Art von Gedichten ist freilich die ausgeführte Umschreibung 
wohl an der Stelle , aber nur weil, da auch Undeutlichkeit an der Stelle 
isty nämlich in Bäthsdn. Das Wesen des Räthsels (S. 161) besteht ja 
darin, dass man statt des Gegenstandes nur die Merkmale angiebt, 
die ihn kennzeichnen, und es nun der Einbildung und dem Witze des 
Zuhörers anheimstellt, aus dieser weitläuftigen Umschreibung den ein- 
fachen Begriff herauszufinden. Vei^l. LB. 2, 1145. Wo es aber nicht 
die Absicht ist, ein Räthsel zu dichten, wo man den Leser nicht mit 
den Schwierigkeiten necken will, da ist es ein Fehler, wenn es den- 
noch geschieht. Es geschieht aber beinahe jedesmal, wo die Umschrei- 
bung sich in solche Bamlerische Weitläuftigkeiten verliert 

Bei der Umschreibung wird die einfache Grundvorstellung von 
der sinnlichen Bildlichkeit umhttUt; bei einer dritten und vierten Figur 
treten beide, jedwede selbständig für sich , neben einander. Es sind die 
Figuren der Yergleiehung und des Gleichnisses. Vergleichung und 
Gleichniss, beide gehören nah zusanunen, sind aber doch .verschieden; 
die Vergleichung ist das Kürzere, das Gleichniss das AusgeiUhrtere ; 
die Vergleichung deutet nur an, das Gleichniss malt vollständig aus. 
Die Vergleichung macht nur mit einem Winke aufmerksam auf etwas, 
das in der sinnlichen Wirklichkeit ähnlich ist der vorliegenden minder 
sinnlichen Vorstellung. Hart wie Stahl, aber edel wie Gk)ld; klug 
wie die Schlangen und ohne Falsch wie die Tauben: das sind blosse 
Vergleichungen. Und so wie hier werden einfache Vergleichungen 
sieh gewöhnlich da ergeben, wo auch nur einzelne Begriffe zu ver- 
sinnlichen sind. Das Gleichniss dagegen stellt nicht den einzelnen 
sinnlichen Begriff neben den einzelnen unsinnlichen, sondern das Sinn- 
liche neben das Sinnliche und eine ganze in sich abgeschlossene 
Iteihenfolge von Vorstellungen neben die andere; es lässt neben eine 
der Wirklichkeit angehörige vollständige Anschauung noch eine andere 
gleichfalls der Wirklichkeit entnommene treten , damit jene durch diese 
noch anschaulicher werde, als sie es schon für sich allein sein würde. 
Bekanntlich ist der Gebrauch solcher Gleichnisse eine Eigenthümlich- 
keit des Homerischen Epos und Virgils; weiterhin bei den Römern 
finden sich Homerische Gleichnisse auch ausserhalb des Epos in den 
Tragödien des Seneca und aus ihm bei Andreas Gryphius; dann auch 
in den serbischen Heldenliedern. Häufig sind sie in modernen Helden- 
gedichten, indem man sie der epischen Poesie unentbehrlich erachtet; 
aber man hat diese Kegel doch erst aus dem H<mier abstrahiert: die 
alte, eigentlich nationale Epik der Deutschen und sonst eines neueren 
Volkes, mit Ausnahme der Serben, weiss davon nichts. Wie es aber 

25* 
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ZU gehn pflegt ^ wo man etwas bloss nachahmt , Virgil und die nenereu 
Dichter übertreiben es darin, und während die Homeriden gewiss 
sparsam mit ihren Gleichnissen sind (Häuftmgen wie H. 2 , 455 fgg. 
sind selten und erklären sich aus dem Ursprünge des Gedichtes), wird 
man bei neueren Epikern recht eigentlich damit überschattet, und man 
kann keine Seite lesen, ohne auf ein Wie zu stossen. Ja in einem 
neueren Epos der schweizerischen Litteratur, Die Enkel Winkelrieds 
von Tobler, einem sonst nicht unverdienstlichen Werke, kommen zu- 
weilen unmittelbar hinter einander drei, vier vor (S. 8. 14 fgg.), eine 
Uebcrtreibung, die häufig zur Katachrese tlihrt. Ausserdem fehlt Tobler 
und fehlen andere neuere Epiker noch darin, dass sie ihre Gleich- 
nisse zu weit herholen. Die Naturerscheinungen z. B., die Homer 
etwa gelegentlich als Gleichniss braucht, sind Erscheinungen der den 
Griechen täglich und überall umgebenden Natur, Ströme, die bergab 
stürzen, Kraniche, die durch die Luft ziehen. Steine, die über das 
Feld hin verstreut sind: ebenso gut sind nun noch die Toblerischen 
Gleichnisse von der Lauine, der Wettertanne u. dgl. Sowie er aber 
darüber hinaus geht, sowie er z. B. von wilden Thieren der americani- 
schen Urwälder spricht, wird es auch fehlerhaft: es sind Gleichnisse, 
die von der Darstellung weitab liegen und die Phantasie zerstreuen, 
die nur die Gelehrsamkeit producieren, nur die Gelehrsamkeit reprodu- 
cieren kann, denen also viel abgeht zu einer allgemein gültigen An- 
schaulichkeit. Besondere Beachtung verdient die eigenthttmliche Form, 
welche die serbische Poesie den Gleichnissen zu geben liebt: zuerst 
wird das verglichene Naturbild, vielleicht in Form einer Frage, hin- 
gestellt, dann folgt die Negation des Bildes und die Entgegenstellnng 
des wirklichen Ereignisses, das erzählt werden soll. Z. B. Tal^ 
2, 159: „Wuchsen einst zwei Kiefern bei einander. Mitten eine Tanne 
schlanken Wipfels. Aber nicht zwei grüne Kiefern warens. War nicht 
eine Tanne schlanken Wipfels, Waren Brüder, Söhne eines Leibes, 
Zwischen ihnen Jelitza, die Schwester.'^ Oder Talvj 1, 201 : „RoUt der 
Donner? oder bebt die Erde? Nicht der Donner ist es, noch die 
Erde, Die Kanonen krachen in der Feste." Vgl. Talvj 1, 164; 2, 165. 
Durch diese Formgebung erhält das Naturbild eine grössere Selbstän- 
digkeit und Anschaulichkeit, zugleich wird es durch die Frage und 
dann die Negation eben als Bild, als unwirklich bezeichnet 

Uebrigens beschäftigt jede Vergleichung und jedes Gleichniss nicht 
bloss die Einbildungskraft, sondern zugleich immer den Verstand: 
denn eigentlich er ist es ja, seine Thätigkeit im Witz, die uns das 
sogenannte tertium comparaiionis entdecken lässt, d. b. den Ponct, 
worin die zwei Glieder einer Vergleichung, worin Bild und G^genbild 
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Sich ähnlich sind. Bei dieser verständigen Betrachtung zeigt sich aber 
jedesmal y dass neben dem Aehnlichen auch wieder manches Verschie- 
dene sei: daher der Satz ,,Omne simile Claudicat, Jede Vergleichung 
hinkf Das ist nicht zu vermeiden, der Dichter kann nur dafür sor- 
gen, dass es nicht gar zu augenfällig hinke, oder dass gar das tertium 
comparationis gänzlich fehle. Besonderen Reiz aber haben solche 
Vergleichungen und Gleichnisse, die einen auffallenden Gontrast des 
Grossen und des Kleinen, des Gewaltigen und des Geringfügigen 
enthalten; hier wird entweder der messende und nachrechnende Ver- 
stand überrascht und überwältigt, und es ergiebt sich das Erhabene; 
oder er geräth in Widerspruch und verharrt darin, und es ergiebt 
sich das Lächerliche: das Erhabene, wenn das zur Vergleichung her- 
beigezogene Bild an sich geringfügig, das, womit es verglichen wird, 
grossartig ist; das Lächerliche bei umgekehrtem Verhältniss, wenn 
die Grundanschanung geringfügig, das Bild aber grossartig ist Erha- 
ben ist der Gontrast z. B. in iem Homerischen Gleichnisse B. 12, 433, 
wo die unentschieden schwellende Schlacht mit der gleichstehenden 
Wage einer Wollenspinnerin zusammengestellt wird ; lächerlich dagegen 
in Zachariäs Renommisten, wenn das Bier, das bei einem Studenten- 
gelage über den Tisch fiiesst, verglichen wird mit dem anschweUenden 
und übertretenden Nil (LB. 2, 649). 

Fünftens die Anspielung oder Allnslo. Sie gehört mit zu der 
Vergleichung, doch hat sie die eigenthümliche Beschaffenheit, dass 
nur das zur Vergleichung Gezogene ausgesprochen wird, bloss diess 
eine, nicht beide Glieder, und dass dieses eine der geschichtlichen 
Wirklichkeit angehört : es wird also in einer verkürzten Vergleichung 
hingewiesen auf eine historische Person oder Räumlichkeit oder Bege- 
benheit oder Sitte und dergleichen. Z. B. „Jetzt bin ich über den 
Rnbico gegangen^', d. h. jetzt habe ich einen entscheidenden Schritt 
gethan, wie Gäsar, da er über den Rubico gieng. Anspielungen sind 
es femer, wenn eine Person ein Spartaner, ein Sybarit, ein Epicu- 
räer, ein Gyniker, ein Attila, ein Vandale, ein Salomon, ein Mentor, 
wenn eine böse Frau eine Xanthippe, wenn ein schönes Thal ein 
Tempe, ein reizender Ort ein Elysium, wenn eine kurze Antwort 
laconisch , ein schwelgerisches Mahl lucullisch genannt wird , oder end- 
lich, wenn man von Argusaugen, Hiobsgeduld, Tagen von Aran- 
juez, Herculischen Arbeiten, Neronischer Grausamkeit u. s. f. spricht. 
Bedenklich wird die Anspielung, wenn das Verständniss Gelehrsam- 
keit erfordert Dieser Weg wurde namentlich damals viel betreten, 
als unsere Poesie noch bis über die Ohren in der antiken Mythologie 
steckte. 
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Die Tropen. Von den Tropen wird, da sie die Vorstellung in 
viel höherem Grade versinnlichen als die Figuren ^ auch die Einbildung 
mehr angesprochen; und sie sagen der Poesie noch mehr zu als diese. 
Deshalb hat sich diese Ausdrucksweise auch reicher und mannigfaltiger 
ausgebildet , und die Reihe der Tropen ist grösser als die der Figuren. 
Wir beginnen dieselbe mit der Metonymie (^eTiowfAia). 

Metonymie heisst eigentlich Umnennung, Vertauschung des Namens: 
es wird aber doch nicht bloss der Name, sondern in der That die 
Vorstellung selbst wesentlich verändert und deshalb auch der Name. 
Es werden nämlich bei der Metonymie Begriffe mit einander ver- 
tauscht y die in einer natürlichen y durch Einbildung und Verstand leicht 
findbaren Verbindung mit einander stehn : sie hat ihren Grund m einem 
Zusammenhange oder einer Verwandtschaft der Begriffe. Solcher 
Zusammenhangs- und Verwandtschaftsverhältnisse giebt es aber eine 
grosse Menge. Die wichtigsten sind etwa folgende. Zunächst das 
Raumverhäitniss : man nennt den Ort ^tatt dessen , was sich darin 
befindet; z.B. „Der Wald besingt des Schöpfers Lob", d.h. die Vögel 
im Wald. Jerem. 4, 29 : „ Alle Städte werden vor dem Geschrei der 
Reiter und Schützen fliehen und in die dicken Wälder laufen und in 
die Felsen kriechen." 1 Mos. 41, 57: „Alle Lande kamen in Aegypten, 
zu kaufen bei Joseph." Matth. 3, 5 : „Da gieng zu ihm hinaus die Stadt 
Jerusalem und das ganze jüdische Land und alle Länder an dem 
Jordan." Sodann das Zeitverhältniss : es wird der Zeitraum gesetzt 
statt derer, die darin leben; z. B. „Jahrhunderte harrten vergebens"; 
das Vorhergehende statt des unmittelbar Nachfolgenden; man sagt 
z. B. die letzte Umarmung und meint die Trennung, die darauf folgt, 
ein Tropus, den man auch mit dem besondem Namen ^etah^ipigj 
Nachfolge benennt. Ferner das Stoff verhaUniss : man nennt den Stoff 
statt dessen, was daraus bereitet ist; z. B. Eisen, Stahl statt Schwert; 
Eisen statt Ketten; Fichte, Esche statt Schiff; Esche statt Lanze; 
Linde statt Schild. Dann das CausaiitätsverhäUniss: man nennt die 
Ursache statt der Wirkung, z. B. Arbeit der Stiere statt Getreide; 
die Wirkung statt der Ursache, z. B. „Die Wolken träufeln Segen" 
(statt Begen); „Hütten, um die der Landmann stille Schatten pflanzt" 
(statt Bäume); zuweilen wird auch eine Wirkung statt der andern 
gesetzt, so z. B. wenn man das Getreide den Schweiss des Laud- 
manns nennt, da der Schweiss auch nur begleitende Wirkung der 
Arbeit ist; der Zweck statt des Werkzeuges, z. B. „Die Straf er zückt 
vom Leder," d. h. das Schwert, womit er strafen will (Spee, Trutz- 
Nachtigall 138). Endlich das SynibolverhäUniss: man nennt das Zei- 
chen statt des Bezeichneten, z. B. Lorbeer statt Ruhm, Sieg; Oelzweig, 
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Palme statt FYieden; ebenso Thron, Stahl, Sj*one, Scepter, Sprengel. 
Eine Art der Metonymie streift nahe an die Allusion, nämlieh der 
Gebrauch des Beinamens statt der Person oder Sache selbst; z. B. 
Stagirit statt Aristoteles, Pelide statt Achilles, Mäonide statt Homer, 
Sieger von Marengo statt Napoleon , Themsestadt statt London. Ausser- 
dem giebt es noch mancherlei andere Metonymien, die sich nicht mit 
solcher Bestinuntheit classificieren lassen, z. B. wenn man von Jeman- 
den sagt, er sei abgebrannt, während doch nur sem Hans verbrannte, 
eine Metonymie, die schon die Römer kannten: „Hospes arsit'^ Hör. 
Sat 1, 5, 72. „Proximus ardet Ucalegon" Virg. Aen. 2, 311 (Wenn erst 
ükalegon, dein Nachbar, steht im Rauch, Rachel Sat. 3 im LB. 2, 462). 
Die Metonymie ist gut und recht, wenn man sie nicht häuft, und 
wenn die Vertauschung so natürlich ist, dass die Möglichkeit derselben 
nahe an die Nothwendigkeit grenzt. Aber namentlich beim Symbol- 
verhältniss und beim Gebrauch der Beinamen wird oft gefehlt und 
die Anschaulichkeit der Gelehrsamkeit aufgeopfert. 

Einen andern Tropus stellen wir am besten gleich mit der Meto- 
nymie zusammen, weil er gewissermassen die grade Umkehrung des- 
selben ist: das Wortspiel* Bei der Metonymie werden beide, Vor- 
stellung und Wort, verändert, aber das Wort mehr als die Vorstellung: 
denn die neue Vorstellung verharrt in der allemächsten Beziehung 
zu der eigentlichen alten, während das eigentliche und das uneigent- 
liche Wort, als Worte betrachtet, nichts mit einander gemein haben. 
Anders beim Wortspiel: hier wird das gegeben vorliegende Wort als 
Wort nur unmerklich verändert, aber mit dieser unmerklichen Ver- 
änderung des Wortes verknttpft sich die merklichste und wesentlichste 
Veränderung der Vorstellung: es tritt eine neue Vorstellung ein, die 
mit der des veränderten Wortes wenig oder vielleicht nichts mehr 
gemein hat; ja es kann das Wort selbst in seiner Form gänzlich 
unverändert bleiben und sich dennoch dem Zusammenhange gemäss 
plötzlich eine ganz andre und neue Vorstellung damit verbinden. 
Bei der Metonymie wird also nur die Vorstellung etwas auf die Seite 
hin gertlckt, und damit wechselt der Ausdruck; beim Wortspiel rückt 
man den Ausdruck etwas auf die Seite, und damit wechselt die Vor- 
stellung. Diess ist das Wesentliche des Wortspiels; Alles, was sonst 
noch darüber kann gesagt werden, leitet sich einfach und von selbst 
aus diesem her und bedarf deshalb keiner weiteren Ausftlhrung. 
Die griechische Rhetorik nennt das Wortspiel nagovoiiaola j die latei- 
nische annomifKitio ; so bei Quintilian an mehreren Stellen (Inst. 9, 3, 66); 
auch handelt davon ein Capitel in den Rhetoricis ad Herennium 
4, 21, das einige Proben des lateinischen Wortspielvatzes darbietet, 
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wie z. B. VeniU a te, anteqnam Romam venu; Quob homines mncU, 
eos ferro ötatim vincit; Hone avium dulcedo ducit ad avium; Si letw- 
7%es tanquam leones vitasset; Videte, judiees, ntram homini navo an 
va^w credere malitis, a. s. f. In Fällen, wo bloss der Anfangsbuch- 
stabe verändert wird, ist das Wortspiel zugleich ein Reim; so Vell. Pat 
2, 108: „Maroboduus natione magis quam ratione barbarus"; so femer 
der Ausspruch des Blas bei Gellius Noct. Att 5, 11: „?/rot nalijv S^eic: 
ij alaxgdv "^cct el xorAiJv, S^eig koivi^v^ eI de alaxqav^ e^eig 7iotvTjv^^ 
Aeschyl. Supplic. v. 826 : „ (')Ö€ (.tagmig val'og yaibg." Und so ist in den 
meisten Fällen, wo Griechen reimen, ein Wortspiel der Anlass dazu; 
im Lateinischen und Deutschen dagegen hat der Beim noch ander- 
weitigen Grund und Sinn. Natürlich hat, da es beim Wortspiel 
zugleich auf Aehnlichkeit und auf Verschiedenheit ankommt , auf Aehn- 
lichkeit des Ausdrucks und auf Verschiedenheit der Vorstellungen , der 
Verstand an ihm einen vorwaltenden Antheil, einen grösseren Antheil 
als die Einbildung, der Verstand in den beiden nah verwandten Thätig- 
keiten des Witzes und des Scharfsinnes. Deshalb ist auch das Wort- 
spiel vornehmlich und beinahe ausschliesslich zu Hause in der komi- 
schen Poesie, in der Comödie, in der Satire (LB. 2, 1292), im satiri- 
schen Epigranmi, im komischen Epos, im komischen Roman und in der 
scherzhaften Lyrik, zu Hause da, wo ein Widerspruch des Verstandes 
darzustellen ist gegen die von der Einbildung angeschaute Wirklich- 
keit: so finden wir es denn in der griechischen Comödie des Aristo- 
phanes wie in der lateinischen des Plautus und in der englischen 
Shakspeares, bei Rabelais und Fischart (LB. 3, 1, 471) im. komischen 
Roman Gai*gantua, wie bei Abraham a Sancta Clara im satirischen 
Roman Judas der Erzschelm und in satirischen Predigten, und bei 
Jean Paul. Das ernsthafte Epos dagegen und die tragische Poesie 
können das Wortspiel nur so und in so fem in sich aufnehmen, als 
sie auch jenen Widerspruch des Verstandes gegen die Einbildung in 
sich aufnehmen können, d. h. nur vorübergehend und den höheren 
Zwecken des Epos und der Tragödie dienend untergeordnet, nur als 
Ausdruck der tragischen Ironie, nicht aber der Laune und des Spottes. 
Ein Beispiel der Art aus dem classischen Alterthum, noch eins nach 
dem eben angeführten aus den Supplices, findet sich bei Aeschylas 
in den Septem V. 830, wo mit Rücksicht auf Polynices diess Wort als 
Adjectiv im Sinne von zanksüchtig gebraucht wird; ein Wortspiel, 
das Sophocles und Euripides an passlichen Orten wieder aufgenommen 
haben, und das als ein Beispiel der Art zu bemerken ist, wo das 
Wort selbst gar nicht verändert wird. Beispiele aus der epischen 
Poesie der Deutschen sind etwa, wenn in den Nibelungen (Str. 2266 
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Lachm.) Dietrich von Bern, nachdem or alle seine Mannen verloren 
hat 9 im bittersten Schmerze ausruft: ,,Und sint erstorben alle mine 
man, s6 hat min got vergeijijen, ich armer Dietrich! ^^ Hier wird 
Dietrich in seiner eigentlichen Bedeutung Dietreich, Volkreich aufge- 
fasst, und das ist bei dem antithetischen Beiworte arm ein Wortspiel. 
Oder wenn in einem anderen Gedicht ans der Dietrichssage , Dietrichs 
Flucht betitelt, Dietrich, nachdem er eine Schlacht verloren, durch die 
er sein Reich in Bern wieder zu erlangen hoflfte, ausruft: „Von Berne 
(d. h. der von Bern getrennte) mac wol heilen ich, wan ich da niht ze 
schaffen han" (V. 4762). Oder wenn es in der Gudrun Str. 623 heisst: 
„Da:; muote Hartmuoten harte sfere." Wie aber gesagt, das Wesen des 
ernsthaften Epos und der Tragödie duldet dergleichen nur selten und 
unter besonderen Umständen, und deshalb dari* man auch zweifeln, ob 
Paul Gerhardt (S. 97**. 137') und Benjamin Schmolck recht daran gethan 
haben , dass sie sogar in das geistliche Lied Wortspiele gebracht haben. 
Die komische Poesie und Prosa dagegen begünstigt es, und von je leb- 
liafterem Witz Autoren dieser Art waren, desto mehr haben sie auch 
eben diese Seite und diese Form des Witzes herausgekehrt. Als Bei- 
spiel diene ein Abschnitt aus dem eben erwähnten geistlich satirischen 
Ivomane Judas der Erzschelm von Abraham a Sancta Clara, in welchem 
Abschnitte unter einer wahren Flut der mannigfaltigsten Wortspiele das 
Leben des verlorenen Sohnes erzählt wird (LB. 3, 1, 909). Bekanntlich 
sind die Wortspiele in Schillers Capuzincrpredigt zum grftssten Theil aus 
Abraham a S. Clara entlehnt , die anderen ihm wenigstens nachgebildet, 
und grade in diesem Abschnitte finden wir die Originale zu mehreren 
Schillerischen. 

Drittens die Synecdoehe (awexdoxT^), eigentlich das Mitverstchen. 
Die Synecdoche ist im Grunde nur eine Abart der Metonymie: auch hier 
findet eine Vertauschung nah zusainmenhaugender Begriffe statt, aber 
unter einem bestimmten Verhältnisse: dem des Tlieiles zum Ganzen. 
Sie beruht also auf einem Umfangsverhältniss , oder, wenn man will, 
Theilverhältniss , und es ist eine Synecdoche, so wie man den Theil 
tur das Ganze, partem pro toto, oder umgekehrt das Ganze fttr den 
Theil setzt. Dieser Theil muss aber unter all den Einzelheiten, die 
sich an dem Ganzen unterscheiden lassen, die wichtigste und haupt- 
sächlichste sein, muss Wesen und Zweck des Ganzen recht eigentlich 
characterisieren. Wo er nicht so beschaffen ist, da fehlt der Synec- 
doche die rechte Anschaulichkeit. Es steht z. B. ganz einfach der 
characteristische Theil itir das Ganze, wenn man statt des Schwertes 
ort, die Spitze des Schwertes, oder ecke, die Schärfe des Schwertes 
setzt oder Schneide oder Heft; statt des Schildes umbo, Buckel, 
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oder nach altdeutscher Weise ratU (mit Bezug auf den eisernen Band, 
der das Geflecht von Zweigen oder die Bretter zusammenhielt , woraus 
der Schild bestand), statt Schiff Kiel oder McLSt oder Segd, statt 
See Wetten, oder wenn altdeutsche Dichter die deutsche Kaiserkrone 
weise nennen nach dem vorztlglichsten Edelstein derselben; und ebenso, 
wenn man in der Kriegssprache, die noch thellweise die sinnlich 
poetische Färbung des Mittelalters trägt, nicht hundert Beiter sagt, 
sondern hundert Pferde, und hundert Helme, hundert Lanzen statt der 
mit Helm und Lanze gerüsteten Krieger. Eine recht starke Synecdoche, 
bei welcher das totum pro parte steht, wird in der Sanctgallischen 
Rhetorik (LB. 1*, 135. 1*, 313) angeführt: „Porcus per taumm seqni- 
tur vestigia ferri;" hier bezeichnet porcus die Schweinsborste, Uiurus 
das Bindsleder und unter den vestigia ferri wird metonymisch das mit 
der Ahle geborte Loch verstanden (synecdochice de opere sutoris 
totum dicitur et pars intelligitur). In anderen synecdochischen Wen- 
dungen lässt sich das Theilverhältniss noch schärfer bezeichnen: es 
wird z. B. die Gattung statt der Art gesetzt: 90, wenn man Künstler 
statt Maler, Sterbliche statt Menschen sagt; oder die Art statt der 
Gattung: z. B. ,yDer Geizige schielt nach harten Thalem (Geld); der 
frohe Landmann missgönnt dem Städter seine Bälle (Vergnügungen) 
nicht.'' Man geht auch wohl eine Stufe weiter und gebraucht die Art 
statt des Individuums, z. B. wenn man Herr sagt statt €k)tt, König; 
oder das Individuum statt der Art, wenn man einen grossen Redner 
Cicero, einen weisen Richter Salomo, einen Kunstfreund Mäcen, einen 
strengen Sittenrichter Ca>to , eine der Schwelgerei ergebene Stadt Babd 
nennt; eine Art der Synecdoche, die sich mit der Allusion (S. 389) 
berührt und oft mit dem besonderen Namen artovoiiaaia , Umnetmung, 
bezeichnet wird. Endlich wird in synecdochischer Weise nicht selten 
die bestimmte Zahl statt der unzähligen Menge gesetzt : z. B. „Tausend 
Zungen verkündigen Gottes Lob"; namentlich aber wird der Singular 
im Sinne der pluralischen Gesammtheit gebraucht: z. B. „Die Lerche 
verkündet den Frühling"; G. Schwab: „Der Indier ist da, der Mohr! 
Der Ahnherr hat die Stadt zerstöret: Wer weiss, was uns der Enkel 
schwor!" (LB. 2, 1459). 

Der vierte Tropus, nach Quintilian 8, 6 tum frequentissimus, tum 
longe pulcherrimus , ist die Metapher; sie trägt den allgemeinsten 
Namen von allen: (.lecafpoqa heisst die Uebertragung, eine Benennung, 
die am Ende auf alle figürlichen und tropischen Wendungen passt 
Die griechischen Rhetoren nennen denn auch nicht bloss diesen einen 
Tropus, der in specie so heisst, sondern daneben auch alle übrigen 
Tropen und Figuren Metaphern, und Cicero hat den lateinisclien 



2. DKR STIL DBB KISBILDUNG. 31)5 

Namen transUUio, womit er Figuren und Tropen insgemein belegt, 
gichtlieh diesem griechischen fi&iaffoqa nachgebildet. Sofern man 
jedoch Metapher in dem auch altgebräuchlichen, mehr beschränkten 
Sinne auffasst, der freilich, wenn man das Wort etymologisch nimmt, 
rein willkürlich so beschränkt ist, so bezeichnet sie im Gebiete der 
Tropen dasselbe, was im Gebiete der Figuren die Yergleichung ist. 
Bei der Figur der Yergleichung wird neben die gewöhnliche Vorstel- 
lung und den gewöhnlichen Ausdruck eine andere Vorstellung und 
deren Ausdruck gesetzt, die ungewöhnlicher und sinnlicher und dadurch 
anschaulicher sind. Beim Tropus der Metapher aber wird die gewöhn- 
liche, minder sinnliche Vorstellung sammt ihrem Ausdruck gänzlich 
unterdrückt und das sinnlichere Gegenbild tritt gradezu an ihre Stelle. 
Mit Einem Worte also, die Metapher ist eine abgekürzte Yergleichung. 
Während es z. B. nur noch eine Yergleichung ist, so lange man sagt: 
er war beständig wie ein Diamant, wo neben den abstracten Begriff 
beständig nur vergleichungsweise der sinnliche Begriff Diamant gesetzt 
wird: so wird es eine Metapher, sobald man etwa mit Hartmann von 
Aue sagt: er war an beständiger Treue ein Diamant; mit dem Ver- 
schwinden des wie tritt die abstracte Vorstellung zurück, und die 
siimliche rückt an ihren Platz. Als Beispiel mag hier eine Stelle 
ans Hartmanns Armem Heinrich dienen, die neben der eben ange- 
lltthrten noch eine ganze Reihe von Metaphern enthält. Kitter 
Heinrich von Aue wird mit folgenden Worten geschildert: „Er was 
ein bluome der jugent, der werlte fröude ein spiegdglas, staeter 
triuwe ein adarnas, ein ganziu Jcrone der zuht. er was der nöthaf- 
ten fltdU, ein schilt siner mäge, der milte ein gltchiu wäge: ime 
enwart über noch gebrast, er truoc den arbeitsamen last der 6ren 
tiber rücke, er was des rätes brücke und sanc vil wol von minnen^' 
(LB. 1*, 347. 1^525). 

Uebrigens kann der Sitz der Metapher jegliches Wort sein, nicht 
bloss ein Substantiv, sondern auch ein Adjectiv und auch ein Verbum: 
auf jedem dieser drei Gebiete kann eine abstracte Vorstellung gegen 
ihr concretes, eine minder sinnliche gegen ihr mehr sinnliches .Gegen- 
bild vertauscht werden. Substantivische Metaphern sind z. B.: Lenz 
des Lebens, Rosen der Jugend, Hefe des Volkes, Haupt des Staates, 
Stütze des Thrones, Schiff der Wüste, Boss des Meeres; adjectivische, 
wo dann der Tropus der Metapher zusammenzufallen pflegt mit der 
Figur des schmückenden Beiwortes: Der silberne Bach, die goldene 
Ernte, das sterbende Jahr; verbale Metaphern sind: Die Schönheit 
verblüht, Gewitter lagern sich am Himmel, der Sturmwind heult, das 
Schwert dürstet nach Blut. 
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Die UebereiBsümmung des Tropus der Metapher mit der Figur der 
Yergleichüng geht aber noeh hinaus über den so eben berührten Punct 
Wir haben gesehen (S. 387), dass aus der Vergleichung, so wie man 
sie noch weiter, zu einer noch sinnlicheren Anschaulichkeit entwickelt 
und ausführt, das Gleichniss hervorgehe: grade so giebt es auch eine 
weitere, noch sinnlichere Ausführung der Metapher; man nennt dieselbe 
Allegorie, von aXkrffOQio) d.h. etwas anderes sagen, als zu verstehen ist 
Es ist diess wieder eine sehr allgemein gehaltene Benennung und darin 
liegt auch der Grund zu mannigfachen IrrthtLmem, worein alte und 
neue Rhetoren bei der Allegorie gerathen sind; selbst Quintilian (8, 6), 
der es eine Allegorie nennt, dass Virgil Eclog. 9 seinen Namen gegen 
den Namen Menalcas vertausche. Der Tropus der Allegorie steht 
ebenso der Figur des Gleichnisses gegenüber, wie der Tropus der 
Metapher der Figur der Vergleichung gegenübersteht. Nämlich die 
Allegorie veranschaulicht nicht nur Einen Begriff durch Versinnlichung 
desselben, sondern eine ganze, eng zusammengehörige Reihe von 
Begriffen, indem sie einen Gegenstand nebst den Eigenschaften, die 
ihm anhangen, und den Wirkungen, die er ausübt, in einem fort- 
geführten, umfangreicheren, in sich einigen Bilde ausmalt Ein Bei- 
spiel wird hinreichen, um diess Verhältniss der Allegorie zur Metapher 
klar zu machen. Es wäre also eine blosse Vergleichung, wenn man 
sagte: „Die Dichtkunst der Römer war wie eine ausländische Blume." 
Daraus entsteht eine Metapher, wenn man sagt: „Die Dichtkunst war 
zu Rom eine ausländische Blume.'' Sobald man nun mit Herder diese 
Metapher in folgender Weise noch sinnlicher ausftlhrt: „Die römische 
Dichtkunst war aus griechischem Samen in den Garten eines E^aisers 
verpflanzt, wo sie als schöne Blume da stand und blühte,'' sobald man 
also dem einfachen sinnlichen Begriffe Blume noch die weitere sinn- 
liche Beziehung auf Samen, auf Garten, auf die Person eines Kaisers, 
auf die Thätigkeit des Blühens beifügt, so ergiebt sich die Allegorie. 
Einen vorwaltenden Hang zur Allegorie hat die morgenländische Dicht- 
kunst: man begegnet in den poetischen Büchern des Alten Testamentes 
zahlreichen Beispielen. Statt vieler möge hier eines angeführt werden, 
Psalm 80, 9 — 17, wo das Volk Israel mit einem Weinstock vei^lichen 
und nun diese Vergleichung eben zur Allegorie ausgeführt wird. Räthsel 
und Allegorie finden sich vereinigt bei Hesekiel 17, 2 fgg. 

Gewöhnlich verbindet sich mit dem Tropus der Allegorie noch der 
der Personiflcatlon, und dann ist erst die volle poetische Schönheit 
erreicht, insofern erst dann sinnliche Anschaulichkeit in ihrer ganzen 
Fülle vorhanden ist Wir handeln demnach gleich auch von diesem 
Tropus. Bei der Prosopopäk {nqoöiojronoua) oder Personification sind 
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zwei Stufen zu unterscheiden , je nachdem man das Wort im engeren 
oder weiteren Sinne fasst. Im weiteren Sinne sind alle Metaphern^ die 
zur höheren Versinnlichung lebloser Wesen dienen, Personificationen; 
hier tlberall liegt der Versinnlichung mehr oder minder deutlich eine 
persönliche Auffassung zum Grunde. Sagt man z. B. der Sturmwind 
heult, so wird der Sturmwind als ein die Luft durchfahrendes, dämo- 
nisches Ungethttm (Windsbraut) aufgefasst; jund wenn bereits altnor> 
dische Dichter von dem Schwerte sagen, dass es nach Blut dtlrste, 
so hängt das mit ihrem Glauben zusammen, dass ein Schwert dämo- 
nisch beseelt sein könne ; daher rührt ja auch die mittelalterliche Sitte 
der deutschen und anderer Völker, den Schwertern persönliche Eigen- 
namen ^ beizulegen. Bei ihnen ist denmach der Ausdruck von dem 
dürstenden Schwerte mehr als eine blosse Metapher. Ebenso ist es 
eine Personification, wenn Jeremias.46, 10 von einem Schwerte spricht, 
das fressen und yon Blut voll und trunken [werden wird, oder wenn 
er 47, 6 ausruft: „0 du Schwert des Herrn, wann willst du doch auf- 
hören? Fahre doch in deine Scheide und ruhe und sei still.'^ Ja 
zuletzt beruht die ganze Sprachschöpfung auf Prosopopöie; denn dstös 
sie leblosen Wesen, dass sie abstracten Begriffen ein Geschlecht bei- 
legt, dass die einen masculina sind, die anderen feminina, kommt 
doch nur daher, dass sie gleichsam Personen, gleichsam Männer und 
Weiber sind: denn sonst würde die Leblosigkeit und Abstractheit für 
dergleichen Worte auch überall die Geschlechtslosigkeit, das Neutrum 
gefordert haben. Indessen die Personification in diesem weiteren Ver- 
stände geht die Stilistik nichts an, sondern nur in einem engeren, wo 
man es Personification nennt, wenn ein lebloses, namentlich ein abstnactes 
Ding ungewöhnlicher, vom sonstigen Sprachgebrauch abweichender Weise 
als ein beseelt wirkendes, als handelnd, hörend, redend hingestellt, mit- 
hin dem leblosen ein Bewusstsein, dem abstracten eine Körperlichkeit 
verliehen wird. Solche Personificationen sind allen Dichtem und allen 
Zeiten geläufig gewesen: die Götter der Heiden waren meistens nichts 
als Personificationen. Beispiele aus neuerer Zeit bieten Hebels Wiese, 
w^o der Rhein als ein JUngling, die Wiese als Jungfrau aufgefasst wird, 
und der Prinz 2^rbino von Tieck, wo im Garten der Poesie der Wald, 
die Blumen, der Vogelgesang, ja das Himmelblau redend auftreten 
(LB. 2, 1239). Vielleicht aber haben keine Dichter in solchem Grade 
yon der Personification Gebrauch gemacht als die deutschen und die 
romanischen des Mittelalters. Beispiel ein Lied Herzog Heinrichs IV. 
yon Breslau, wo nach einander der Mai, die Sommerwonne, die Haide, 
der Klee, der Wald, die Sonne als Personen angeredet werden und auf 
die Anreden antworten (LB. 1*, 803. 1*, 983). Gewöhnlich wird die Per- 
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sonification noch dadurch verstärkt und erhält einen angenehmen Anflug 
von Laune, dass man solchen personificierten Dingen und Abstractionen 
noch die unter Menschen üblichen Titel giebt, z. B. Frau Minne, Fran 
Ehre, Frau Welt, Frau Abenteuer (die romantische Erzählung, LB. 1*,605. 
1^, 785). Während diese Personificationen ganz häufig vorkommen, sind 
andere, wie es die Sache mit sich bringt, seltener: im Benner, einem 
Lehrgedichte Hugos von Trimberg vom Jahre 1300, wird z. B. V. 11365 
ein kegelschiebender Bauer geschildert, welcher der zu langsam rollen- 
den Kugel nachruft: „Louf, kugel, vrouwe! zouw dln (eile), liebiu firou, 
nu zouwe! '^ Und in einem Liede singt Christian von Hamle (HMS. 1, 1 12*"): 
„Her Anger, wa:; ir iuch fröiden muostent nieten dö min frowe kom 
gegän! . . . Erloubet mir, her Grtlener Plan, da; ich mine fliege setzen 
müe^e da mtn frowe hat gegän/^ Auch Walther von der Vogelweide macht 
von derartigen Personificationen gern Gebrauch; so Hgr Meie (LB. 1*, 
395. 1*, 575); Frö Unfuoge (d. h. Frau Unkunst, LB. 1*, 399. 1*, 578); 
ja er redet sogar den Almosenstock an, den Pabst Innocenz Ol. in 
Deutschland aufstellte, um Beiträge ilir einen Kreuzzug zu sammeln: 
„Sagt an, her Stoc, hat iuch der bähest her gesendet, da; ir in riebet 
und uns Tiutschen ermet unde pfendet? (LB. 1*, 406. 1*, 584) Durch 
diese lebendige Sinnlichkeit der Ausitihrung hat sich em früherer Aus- 
leger Walthers, Gleim, verleiten lassen, den Herrn Stock fttr einen 
wahren Namen zu halten und die Uebersetzung des Gedichtes zu ttber- 
schreiben: An Herrn Stock, päbstlichen Ijcgaten in Deutschland. 

Gewöhnlich aber, wie schon vorher gesagt, braucht man die 
Personification bei der Allegorie und verstärkt die letztere durch die 
noch hinzutretende Persotufication; schon die Allegorie belebt das 
Unsinnliche oder minder Sinnliche durch die Aeusserlichkeit und histo- 
rische Beweglichkeit, womit sie es umkleidet; noch höheres Leben 
erhält sie, wenn diess Aeusserliche gar als eine Person erscheint, in 
menschlicher Weise handelnd und leidend. Beispiele allegorischer Per- 
sonification sind häufig: vgl. Hesekiel 16, wo Jerusalem als Weib per- 
sonificiert erscheint und die ganze Geschichte der Stadt und des Volkes 
in der Lebensgeschichte dieses einen Weibes anschaulich concentriert 
wird. So femer die Allegorie, die sich durch Piatos Phaedrus hin- 
durchzieht, indem die Seele des Menschen als ein Wagenienker mit 
zwei Bossen, einem weissen und einem schwarzen, dargestellt wird; 
so in Göthes Zueignung seiner Gedichte (LB. 2, 1065) die Allegorie 
der Wahrheit; so in Schillers Mädchen aus der Fremde (LB. 2, 1133) 
die Allegorie der Dichtkunst; so endlich in einem Gedichte von Tieek^ 
die Phantasie (LB. 2, 1335), die ausgetUhrte Allegorie eben der 
Phantasie, der Vernunft, der Erinnerung, des ^clüais. Hier ttberall 
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besteht die Allegorie nur dadurch, dass sie zugleich eine Personi- 
fication ist. 

Auf dem Gipfel aber der möglichen Ausbildung zeigt sich die 
personificierende Allegorie dann, wenn mit der Personification eines 
abstracten Begriffes noch die Namengebung verbunden ist^ die Bei- 
legang eines bezeichnenden persönlichen Eigennamens; wenn man z. B. 
nicht den Neid, die Selbstsucht ohne Weiteres als Person auffasst, 
sondern an ihre Stelle einen Herrn Neidhart, einen Herrn Selphart 
setzt Hier haben wir die vollste Personificierung. Auch diese war 
besonders im deutschen Mittelalter beliebt und characterisiert jene Zeit 
unserer Litteratur. Ein Hauptbeispiel fUr diese Art der personificierenden 
Allegorie ist die Regula Selphardi, eine ascetische Schrift des dreizehn- 
ten Jahrhunderts (LB. 1*, 811. 1^,991), worin die Selbstsucht, der Eigen- 
wille, als ein Kloster aufgefasst wird; der Abt desselben heisst Bruder 
Bösewicht, der Prior Anetugent, der Küster Klaffer von der Welt, der 
Cantor Bruder Kiverere (Zänker), das Haupt des Conventes Bruder 
H&rstnol (Thron), die übrigen Gonventualen sind Bruder Zomlin, Bru- 
der Ergelin, Bruder Werre, Bruder Irrsichselben, Bruder Glichesfere, 
Bruder Hindersprache, Bruder Itelspot, Bruder ClüterSre (Beschmutzer), 
Bruder Schimphelin, Bruder Unmuo^e, Bruder Zitverlies und Bruder 
Itelehre u. s. W. Wenn all dem gegenüber die allegorischen Personi- 
ficationen der französischen und der deutschen Dichter der Alexan- 
drinerzeit meistens etwas sehr Langweiliges haben, so Uegt die Schuld 
nieht am Tropus, sondern am Dichter. Vgl. Germania Bd. 5, 290 fgg. 

Wie mit der Allegorie, so verbindet sich die Personification gern 
noch mit einem anderen Tropus, mit der Anrede, Apostrophe, d. h. 
Abwendung von der Sache weg zur Person hin. Die Anrede versinn- 
liefat durch Vergegenwärtigung des Abwesenden. Es wird also ent- 
weder eine abwesende Person aufgefasst, als wäre sie gegenwärtig, 
z. B. ein Verstorbener, als stünde er lebend da, und man dürfte zu 
ihm sprechen. Eines der schönsten Beispiele bietet ein Lied von Haller, 
das zugleich auch eins seiner schönsten Gedichte ist: Trauer -Ode beym 
Absterben seiner geliebten Mariane (LB. 2, 645), wo die Apostrophe 
durch all die vielen Strophen durchgeftlhrt ist. Oder die Anrede ist 
an leblose oder abstracte Dinge gerichtet, als wären sie belebt, als 
wären sie körperlich und gegenwärtig, ein Verfahren, das den graden 
Gegensatz bildet zu dem Gebrauche, Anwesende mit Er und Sie anzu- 
reden. Diese Art der Apostrophe ist ganz häufig; ich erinnere an die 
bei der Personification beigebrachten Beispiele aus Heinrich von Breslau, 
aus dem Renner, aus Christian von Hamle und aus Walther von der 
Vogelweide; aus dejr neueren Litteratur ist hier namentlich Schillers 
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Lied an die Freude zu erwähnen. Eine Apostrophe ist aueh die 
Invocation, die gelegentliche Anrufung einer Gottheit, wie die bei 
den epischen Dichtem auch noch der neueren Zeit beliebte Anrufung 
der Muse. 

Bei der Apostrophe wird das Abwesende vergegenwärtigt Noch 
eine andere Wendung erzielt auch durch Vergegenwärtigung die Sinn- 
lichkeit, aber durch Vergegenwärtigung des Vergangenen: es ist das 
die Erzählung im Praesens, das sogenannte Praesens historlcum. Es 
giebt Mundarten, die immer nur im Praesens erzählen; davon haben 
wir hier nicht zu reden; hier konmit das Praesens in Betracht, sofern 
es neben der sonst gebräuchlichen und gebräuchlicheren Form des 
Praeteritums und statt derselben angewendet wird. Da geschieht es 
denn immer nur, um die Anschaulichkeit zu erhöhen, um das Ver- 
gangene wie gegenwärtig vor die Augen zu führen, so dass eigentlich 
nicht mehr erzählt, sondern geschildert vrird. Wenn man darin Mass 
hält, wenn nicht zu oft, wenn nur dann, wo die sinnliche Vergegen- 
wärtigung von Werth und Wichtigkeit ist, davon Gebrauch gemacht 
wird, so ist die Wirkung vortreflFlich. Freilich halten nur wenige 
Mass, und in diesen Fehler verfallen natürlich am häufigsten mid 
leichtesten Schriftsteller solcher Provinzen, deren Mundart das Prae- 
sens historicum überall anwendet. Auch darin wird oft gefehlt, dass 
innerhalb eines und desselben Gedankens Praesens und Praeteritiim 
wechseln, d. h. die angeschaute Vorstellung hin und her geschoben 
wird, aus der Vergangenheit in die Gegenwart und wieder aus der 
Gegenwart in die Vergangenheit; dass aus der Erzählung in die Schil- 
derung und aus dieser wieder in die Erzählung übergegangen wird, 
wie diess z. B. in Schillers Taucher der Fall ist (LB. 2, 1169, 33 fgg.). 
Ein Anderes ist es, wenn der Wechsel der Tempora mit einem neuen 
Gedanken, mit einer plötzlich hereinbrechenden neuen Thatsache zusam- 
menhängt: hier ist dann keine solche Unruhe und Einheitlosigkeit vor- 
handen, sondern vermehrte Anschaulichkeit. So z. B. in Göthes Fischer 
(LB. 2, 1033, 11): hier tritt das Praesens erst mit dem neuen Gedan- 
ken ein, mit diesem einen überraschend plötzlichen, bedeutungsvollen 
Factum. 

Neben das Praesens historicum stellt sich im Lateinischen noch 
der sogenannte Iiifinltivns historicns: denn auch er tritt ein, wo ver- 
gangene Dinge nicht als hinter einander vergangen, sondern gleichsam 
als neben einander bestehend aufgefasst, wo sie nicht erzählt, sondern 
geschildert werden sollen. Und für diese Zwecke ist auch der Infini- 
tivus ein ganz passliches Mittel, und ein noch passlicheres als 6bs 
Praesens: denn er bezeichnet wohl eine ThätigkeiJ; des Subjectes, und 
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bezeichnet sie auch, da er eben immer ein Infinitivus praesens ist, im 
Allgemeinen als eine gegenwärtige; aber einen bestimmten Zeitpunct 
and eine bestimmte Dauer setzt er nicht fest, weder in dieser Gegen- 
wart , noch gar in der Vergangenheit^ er drückt eben nur ein Geschehen 
ans, aber kein Wann und Wie lange dieses Geschehens; er enthebt das 
vergangene Factum allem Wechsel und allen Schranken der Zeit und 
macht es zum Gegenstande der Schilderang , fbr die es keine zeitliche 
Abgrenzung giebt. Beispiel bei Cic. pro Rose. Am. 38, § 110. 

Die deutsche Sprache, und sie vorzüglich und mehr als andere 
Sprachen, liebt es, auch das Futnmm gegen das Praesens zu ver- 
tauschen, also die Zukunft in die Gegenwart zu rücken, das noch 
Ungewisse als gewiss zu behaupten, das noch ganz Unschaubare schon 
in gegenwärtiger Anschaulichkeit aufzufassen. Indessen diese Ver- 
tanschung ist so gewöhnlich, dass man sie kaum mehr zu den Tropen 
rechnen darf. Die deutsche Sprache hat eben nie ein rechtes Futurum 
besessen, sie hat diese Zeitstufe immer nur durch Umschreibungen 
bezeichnen können, im Gothischen zuweilen durch haben mit dem 
Infinitiv, wie in den romanischen Sprachen (dirai), im Althochdeutschen 
durch soUen, wie im Englischen, später durch werden mit dem Parti- 
cipium praesentis, woraus erst nach und nach durch Entstellung auch 
ein Infinitiv geworden ist. Am geläufigsten aber ist der älteren Sprache, 
wie noch jetzt der einfachen des gewöhnlichen Lebens, das blosse 
Praesens im Sinne des Futurums, und es giebt ganze, grosse alt- 
deutsche Schriften, in denen kein einziges umschriebenes Futurum 
vorkommt, so z. B. die zahlreichen umfassenden Uebersetzungswerke 
der Sanctgaller. Im Psalm 28 z. B. übersetzt Notker die Worte: Et 
in templo eins omnes dicent gloriam durch: Vnde in stuero chilichun 
sagent sie alle sina guöllichi. Et sedebit dominus rex in aetemum: 
Vnde dara näh sizzet er rtchesondo iSmer. Dominus virtutem populo 
sno dabit: Trübten gibet herti stnemo liflte (LB. 1^, 292). 

Jetzt endlich sind noch einige Tropen, es sind ihrer vier, zusam- 
menzustellen, die auch ihrem Wesen nach enge zusammengehören, und 
die, da an ihnen nicht bloss die Einbildung Antheil hat, auch in die 
prosaische Sprache, die Sprache des Verstandes und die alltägliche 
Rede übergreifen. 

Zuerst die Hyperbel, vTtBqßohq^ d. h. Uebertreibung, Vergrösserung 
flbejr die Wahrheit hinaus. Eines der ältesten Beispiele aus der deutschen 
Litteratur wird in der Sanctgallischen Rhetorik (LB. 1*, 136. 1^ 314) 
angefllhrt: von einem Eber heisst es, er habe Fttsse einem Fuder an 
Grösse gleich, Borsten so hoch wie Forsten und Zähne zwölf Ellen 
lang (imo sint ffio;e ffiodermä^e, imo sint bürste eben ho forste, unde 

Waekoroagel, PoeUk , Rhetorik uod StUlntlk. , 2 6 
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zene sine zunelifelntge). Ebenda auch ein lateinisches Beispiel aus 
Virgils Aeneide 8, 421 fg. Eine gewOhüliche Hyperbel ist es auch, 
wenn wir statt ich den Pluralis maiestalis wir gebrauchen, oder wenn 
wir eine einzelne Person mit Ihr/ Sie anreden. Es liegt in der Natur 
der Sache, dass die Hyperbel filr beiderlei kann gebraucht werden, 
iHir das Erhaben^ und fbr das liU^herliche. Aber eben deswegen wird 
sie oft lächerlich, Wo irie erhaben sein soll, wie diess bei Ramler oft 
genug der Fall ist Hier kann nur ein gltlcklicher Tact den rechten 
Ort und das rechte Mass fidden lehren. 

Das Gegentheil zxtt Hyperbel bildet die Litotes (Atrein^g), d. h. 
Kleinheit, GeringfUgigkeit. Man versteht darunter die Uebertreibnng 
nach unten hin^ die Herabsetzung unter die Wahrheit Man unter- 
scheidet wohl voii der Litotes noch die tctnelvmaigy Erniedrigung, oder 
die jua/ccKU^, Verkleinerung: dann nimmt man die Litotes in transitivem 
Sinne und versteht darunter den Ausdruck der Verachtung gegen einen 
Andern, während die Ta7teiv(oaig und fietunftg reflexiv gegen den Spre- 
chenden selbst gerichtet ist und auf Bescheidenheit und Selbstgering- 
schätzung beruht. Eine solche Herabsetzung aus Bescheidenheit ist es, 
wenn David sich vor Saul einen todten Hund und einen Floh nennt: 
1. Sam. 24, 15: „Wem zeuchst du nach, König von Israel? Wem jagst 
du nach? Einem todten Hunde^ einem einigen Floh?^^ und ebenso 
1. Sam. 26, 20: „Der König Israels ist ausgezogen, zu suchen einen 
Floh, wie man ein Rebhuhn jagt auf den Bergen.'^ Eine raneivwaig 
ist es femer, wenn in Schillers Cabale und Liebe (1. Act 8. Sc.) Louise 
von sich selbst sagt: „Diess Bischen Leben — dttrff ich es hinhauchen 
iü ein leises, schmeichelndes Lüftchen, sein Gesicht abzukflhlen! — 
Diess Blümchen Jugend — wäre es ein Veilchen, und er träte darauf, 
und es dürtte bescheiden unter ihm sterben!'' Beide, Hyperbel und 
Litotes wirken am meisten, geben die sinnlichste Anschaulichkeit, wenn 
das Auf- und Absteigen stufenweise geschieht, wenn danut noch die Gra- 
dation verbunden ist^ wovon späterhin noch die Rede sein wird (S. 410). 
Hyperbel und Litotes schieben die Vorstellung von ihrem rechten 
I^ncte fort und darüber hinauf oder hinunter, ohne bestimmte Grenze, 
bis wie weit und wohin. Bei zwei anderen Tropen ist diese Grenz- 
linie des Verschiebens von dem rechten Punct vorhanden, die Grenz- 
linie des Gegentheils: ich meme die Ironie und den Euphemlsiilns. 

Bekanntlich bezeichnet Iroiife {tXqmvdd) eigentlich jede mehr oder 
minder spöttische Verst6llu6gj wodurch Unwissenheit über einen G^^gen- 
stand vorgegeben wird, den man gleichwohl recht gut kennt In diesem 
Sinne ist die Ironie des Socrates sprichwörtlich geworden: denn sein 
dialectisches Verfahren beruhte vorzüglich auf dieser fingierten Unwis* 
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senheit. Aber schon die griechiBchen Rhetoren haben den Betriff der 
Ironie auf diejenige YerBtellnng in der Rede eingesehränkt , die Yon 
dem j was man yerstanden wissen will , das Gegentheilige und dadnrdi 
Ueberraschende sagt Also ist es z. B. und namentlich Ironie, wem 
man Lob ausspricht und Tadd meint, wenn man an einem Geizhals 
die Wohlthäti^eit , an einem Verschwender die Sparsamkeit itlhmt. 
In diesem Sinne greift die Ironie über die StiUstik hinaus in die 
weitere Lebensanschauung, in die bildende Kunst und in die Sprach- 
schöpf ong. Im deutschen Mittelalter war es gewöhnlich, eine Sdüacht 
als eine Disputation oder einen Proeess aiiüEKufussen , wie diess im 
Ludwigsleich vom Jahre 881 (LB. 1*, 106, 13) der FaH ist, oder anoh 
als ein Gastmal, ein Wemschenken und Bcfwirthen (ebenda !<*, 106, 93); 
als Spiel und Tanz wird der blutige Kampf im Nibelungenliede er- 
standen, Str. 1939, wo es von dem Hehlen und Spielnann Volker 
heisst: „S!n leiche Idtent ttbele, e(!n zttge sioft r5t: jk relient slne^doene 
manegen helt töt^ "Str. 1943 Stn videlboge snidet durch 4en herten «tfil, 
und Str. 1944 Stne leiche hellent durch heim und durch rant.^ Im'Rosen- 
garten endlich (LB. 1*, 879, 35), im Sempacher Liede (LB. 1*, 1108, 8; 
1113, 12; 1118, 27), im Hildebrandsliede, bei Kasper von 4er Sön (LB. 
1^, 1244, 33) wird der Kampf mit dem Feinde als ein Beiohtehören, dessen 
Tödtimg als eine Ertheilung von Segen und Abfau» gedacht. Ueberall 
wird der Btndrack der Ironie dadurch geschärft, dass der Contrast 
zagleich etwas Erhabenes und etwas Lächerliches hat Auch in die 
bildende Kunst griff die Ironie: ich erinnere bloss an den Todtentanz 
(Kl. Schrift. 1, 302). Auf dem Gebiet der Sprache finden wir sie in der 
Namengebung: ich denke hier aai ironisch •erfundene Namen in impera- 
tivischer Form wie Saufaus, Störenfried, Taugenichts, Springinsfeld, 
womit von solchen Leuten grade das G^egentheil dessen verlangt wird, 
was der eigentliche Wortsinn besagt (Oermon. 5, 308). In der Lit- 
teratur wird die Ironie viel gebraucht, aber aueh viel missbraucht. 
Gewöhnlich ist «e mehr Figur als Tropus, oder gar et sehr Tropus, 
d. ii. entweder sieht man es der ironischen Darstellung gar zu sehr 
im ersten Angenbliok an, dass AHes nur uneigentfich, und dass man 
Alles von vom herein Wort ftlr Wort ms Oegenthefl su übersetzen 
h«be; «s ist dam also die Ironie «ine blosse Veränderung des Aus- 
drucks, nicht aber auch der Vbrstettung; oder aber man spürt ihr die 
Une^giwtiiehkeiift gar nicht an, man merkt «s gar nicht ^er erst eu 
spät , dass die VorsteUmigen von ihrem re<Ar(en und eigentlichen Platze 
an «mea ftdsefcen und •Mtge^engesetzten gerückt «eien , und man nimmt 
Alles ftr baaren, trockenen Ernst. Beides ist verfehlt: im ersten 
Falle ist die Ironie müssig, (rostig, langweilig; in zweiten nrefllhrend 

26* 
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und gegen die Deutlichkeit und Anschaulichkeit verstossend. Das 
rechte Mass erhält den Leser in einem Schwanken zwischen Wissen 
und Nichtwissen, so zu sagen zwischen Mitlügen und Be-ogenwerden, 
das fbr Verstand und Einbildung gleich viel Reiz hat Indessen nur 
Wenigen ist dieses Hass gegeben; Rabener z. B., in seinen Satiren, 
besass es: darum gefällt er sich aber auch in der Ironie beinahe bis 
zum Ueberdrussy er kannte kaum eine andere Form des Spottes als 
die Ironie. Vgl. LB. 3, 2, 47 fg. 55 fg. Noch ein Meister in der Ironie 
ist Jean Paul: als Probe diene ein kleiner, in den Qnintus Fixlein 
eingeschalteter Excurs über den Aemterverkauf (Sämmtl. Werke 1826 
Bd. 4, 104) und Hafieldoms Idylle auf das vornehme Leben (Komischer 
Anhang zum Titan Bd. 31, 46). Als Muster der Ironie verdient auch die 
Rede hervorgehoben zu werden, die im dritten Acte von Shakspeares 
Julius Cäsar Antonius an das versammelte Volk hält; hier finden wir 
nichts als Anerkennung und Lob der Mörder Cäsars, aber Alles ist 
Ironie, und der Zweck und der Erfolg dieser Rede ist denn auch, 
dass Antonius das Volk gegen Brutus und die Uebrigen und für sich 
gewinnt 

Eine Abart der Ironie ist das Oxymoron (o^/iw^y), d. h. 
eigentlich spitze, scharfe Dunmiheit Man nennt so die Zusammen- 
stellung zweier Worte, wobei das eine thürichter, unverständiger 
Weise grade das Gegentheil von dem zu sagen scheint, was das andere 
fordert, aber nur zn sagen scheint, so dass keine wirkliche contra- 
dictio in adjecto stattfindet: in diesem Ueberraschenden des schein- 
baren Widerspruchs liegt denn das o^, das Spitzige , Witzige. Z. B. 
Junger Greis , alter Jüngling ; armer Dietrich NibeL 2256. Ein schönes 
Beispiel bietet Hebels Vergänglichkeit (LB. 2, 1373, 32): „S Hus würd 
alt und wttest. Der Rege wäscht ders wuester alli Nacht, Und d Sunne 
bleicht ders schwärsser alli Tag.'^ 

Auch der Enphemlsmas (evqnjfiiafiog) kann als eine Abart der Ironie 
betrachtet werden, insofern man nicht bloss die spöttisch- satirische , son- 
dern mit einer Erweiterung des Ausdruckes jegliche Verkehmng ins Gegen- 
theil Ironie nennen will. Der Euphemismus weicht dem Anatössigen, dem 
Bösen, dem Gehalsten und GefUrchteten in Vorstellung und Darstellung 
aus und nennt aus Zucht und Schonung und Furcht nur das gegentheilige 
Gute. Der Aberglaube ist auch eine Art Poesie und in dieser Art ist 
der Euphemismus recht eigentlich zu Hause. Ein bekanntes Bei^iel ans 
dem griechischen Heidenthum ist der Gebrauch, die Erinyen J^ifiefM- 
den, d. h. die Gnädigen, die HuldvoUen zn nennen; ebenso heisst die 
grauenvolle Nacht nicht ri^^ sondern einp^avT/j die wohlwollende; die 
Wolfsmilch, griechisch eixpoqßMVj lateinisch euphorbia, d. h. gute 
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Nahrangy von qmqßtjiy V^QßVf ^^ter, Weide; die Unke Hand «Wv- 
fiog, die gcttnamigey obgleich sie gar nicht boni ominis war: denn 
auch den Griechen kamen die bösen Vorzeichen von der linken Seite; 
vielleicht ist auch der gewöhnliche Name des Linken , aQiareQogj ein 
Eaphemismns , falls er mit ÜQitnog, der beste, zusammenhängt. Als 
euphemistische Verwünschungen brauchten die Griechen elg olßiav, eig 
fioxaQiceVf grade wie auch in der altdeutschen Sprache seelie im Sinne 
von verwünscht vorkommt (LB. 1*, 464, 38; 636, 37). Sogar die Worte 
^{pr/fiog und evqnjfiia selbst werden euphemistisch angewandt statt 
8vaqn}^og und dvaqnjfua, wo man eine böse Vorbedeutung meint. 
Auf einem Euphemismus beruht bei den Römern der Name der Todes- 
göttinnen, Parcae, d. h. die Schonenden, und nach Procopius (Bell. 
Gotth. 1, 15) wurde der eigentliche Name Maleventum des Omens wegen 
gegen JBeneventum vertauscht. Derselbe Euphemismus des Aberglau- 
bens ist es, wenn die drei bösen und gefährlichen Thiere, der Wolf, 
der Fuchs und der Bär, bei vielen Völkern wo möglich nie mit ihren 
eigentlichen Namen, sondern mit andern Appellativen oder gar mit 
nominibus propriis belegt werden. Im sechzehnten Jahrhundert hiess 
der Wolf bei den Deutschen Hölzing; die Schweden nennen den Fuchs 
Waldgänger, den Wolf Goldbein, den Bär Süssfuss oder Grossvater 
u. dgl. Und so mögen auch die Eigennamen der Thiersage, Reinhart, 
Isengrin, Braun, ihren Grund nicht bloss in dem epischen Triebe zu 
menschlicher Benennung, sondern auch in abergläubischer Scheu ihren 
Grund haben. Vgl. Kl. Schrift. 2, 214. 

Es ist vorher gesagt worden, diese Tropen zeigten sich auch in 
der gewöhnlichen Alltagssprache, und das gilt namentlich vom Euphe- 
mismus. Denn im Grunde sind ja unsere meisten Höflichkeitsreden 
nichts oder häufig nichts als blosse Euphemismen: vgl. Rabener, Ver- 
such eines deutschen Wörterbuchs LB. 3, 2, 47 (über das Wort Cotn- 
pliment). Und so ist es von jeher gewesen; ein altes Beispiel von 
Höflichkeitsenphemismus findet sich schon in der Sanctgallischen 
Rhetorik LB. 1^,136: Item per contrarium intelliguntur sententiae ut 
in suetudine latinorum interrogantibus „quaesivitnos aliquis?'' respon- 
detnr „bona fortuna^' i. Hei unde salida, et intelligitur „nemo,^' quod 
durum esset i. unminnesam ze sprechenne. Similiter teutonice postu- 
lantibus obsonia promittimus sie: „Alles liebes genuoge,'' et intelligitur 
per contrarium propter gravitatem vocis. So werden z. B. auch hina 
wesa/n euphemistisch statt sterben, hinafart statt Tod gebraucht. Gern 
verbindet sich der Euphemismus der Alltagssprache mit dem Wortspiel, 
und dann wird er eben nur ein Vermeiden des eigentlichen Ausdruckes, 
ohne diesen darum in das Gegentheil zu verändern. Solche euphemi- 
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stiscbe Wortspiele sind die meisten Schwüre und Flttche, die von dem 
Worte, das man vermeidet, weil es böse ist oder beiUg «nd deshalb 
nicht soll missbrancht werden, nur einen Theil beibehalten^ tnonst aber 
ihn irgendwie verändern. So z. B. statt Saerament Sapperment, statt 
Sapperment Sappermost, statt Herr Jesus Her Je oder Her Jegerle^ 
statt Gottes Wetter Pota Wetter, statt Gottes Leichnam Pote Leichnam, 
statt Gottes Blitz Potx BUtst, statt Gottes Teufel Patz Tausend, statt 
der Teufel der Tausend, statt Teufel auch Deixd oder Deiker. Vgl. 
Grimm, Deutsches Wörterbuch 2, 279. Aehnliches auch im Französisehen: 
diantre statt diable, morUeu statt mort Dieu, carUeu statt corps Dien. 

So viel von den Figuren und Tropen, die zur Sinnlichkeit des 
Ausdrucks dienen, und die somit auf dem einen Wege liegen, der zar 
Anschaulichkeit hinfUhrt (S. 371). 

Neben jenem Wege her läuft nun noch ein anderer: ausser der 
Sinnlichkeit kommt es im Stil der Poesie noch an auf Lebeodlgkeit. 
Die Sinnlichkeit beruhte und zeigte sich in der Auffassung und im 
Ausdruck der einzelnen Vorstellungen, in der Wahl der Worte und 
ihrer Formen: die Lebendigkeit hat es mit der organisierten Entwidce- 
Inng der Vorstellungen zu thun, sie wird sich also kund thun in der 
Anordnang und Verbindung der Worte. Es ist nicht genug an der 
blossen Sinnlichkeit der einzelnen Vorstellimgen, denn damit hat man 
wenn auch sinnliche Einzelheiten, doch immer nur Einzelheiten: ein 
anschauliches Ganzes wird daraus erst dann, wenn diese Einzelheiten 
zusammentreten und sich vereinigen unter dem Merkmal der Leben- 
digkeit, nämlich in einem bewegten Vorwärtsschreiten von Vorstellung 
zu Vorstellung, das jedoch, damit die Einbildung ihm folgen und auch 
der Verstand es fassen könne, wieder in sich selbst gezügelt und 
gemässigt und zur Einheit zusammengehalten sein muss. Also Bewe- 
gung und doch wieder Ruhe, Vorwärtsschreiten und doch wieder 
Innehalten. 

Es wird für die bessere Verdeutlichung dieses Gegenstandes nicht 
ohne Nutzen sein, wenn wir von dem Gebiete der blossen äusseren 
Darstellung, des Stils, einen Blick hinttberwerfen in das Gebiet der 
poetischen Production und C!omposition selbst: wir nehmen da ein ent- 
sprechendes und auch in sich scheinbar ebenso zwiespältiges Verfahren 
wahr. Auch hier vdrd zum Behufe der Lebendigkeit ebensowohl das 
eigentlich Ruhende bewegt aufgefasst, als auch in dem an sich Beweg- 
ten wieder ruhend innegehalten. 

Was zuerst die Belebung des Ruhenden durch Bewegung betrifit, 
so zeigt sich diese in dem organischen Gesetze aller Poesie, nifgend 
eigentlich zu beschreiben, sondern überall die Beschreibung in EndUiliiiig 
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fibeigehn za lassen, ako in das Leblose und unbewegt Verweilende 
einen historiBchen Fortschritt ^ eine lebendige Entwickelang zn verlegen. 
Es werden also, um ein schon früher (S. 29. 262) herbeigezogenes 
Beispiel zu wiederholen , Waffen , und es wird der gewaffoete Held 
nicht beschrieben: denn das wäre ein todter and tödtender Htillstand; 
sondern es wird ermhU, wie die Waffen nach and nach aas der Hand 
des Schmiedes hervorgehn, wie der Held nach and nach erst die 
Beinschienen anlegt, dann den Helm aufsetzt,. dann Schild und Lanze 
ergreift. So hält es Homer, und wenn es Walter Scott nicht auch so 
hält, so ist er eben kein Homer. Oder eine Landschaft: sie wird von 
gaten Dichtem nicht in dem unbewegt ruhenden Nebeneinander und 
Durcheinander ihrer Einzelheiten geschildert (dergleichen findet sich 
nur bei Matthisson), sondern auch sie wird historisch entwid^elt, indem 
sie von einem bewegt vorwärts schreitenden Standpuncte durchzogen 
und von diesem aus nach und nach zur Anschauung gebracht wird. 
Beispiel hiefUr Schillers Elegie Der Spaziergang (LB. 2, 1145), wo der 
Dichter selbst dieser wandelnde Standpnnct ist, und Gi^thes Novelle 
Die Jagd (LB. 3, 2, 689). Beinahe die grösste Anschaulichkeit aber 
wird erlangt, wenn man diess progressive Durchwandern einer Land- 
schaft mehr der Einbildung des Lesers anheimstellt, indem man ihr 
bloss die Bichtung zeigt, in welcher sie den Blick immer weiter und 
weiter zu senden habe, selbst aber den Baum nicht mit Handlung aus- 
tollt; weit ausgedehnte Landschaften sind nur auf diesem Wege zur 
Anschauung zu bringen. So, um ein ganz umfangloses Beispiel anzu- 
führen, Der Bäuber von Uhland (Volksausgabe 2, 118), ein Gedicht, 
das nicht zu seinen bertthmtesten gehört, weil es etwas Unscheinbares 
hat, aber eins der ausgezeichnetsten ist 

Im Gegensatz zu dieser Belebung des Ruhenden durch historische 
Bewegung steht das Innehalten und Festhalten des Bewegten auf einem 
unveränderten Standpnnct; es steht dazu im Gegensatz, gleichwohl dient 
auch diess wieder nur demselben Zwecke der Lebendigkeit Es wird 
nämlich eine bewegte Reihe von einzelnen Erscheinungen und Ereig- 
nissen, die jedoch jede ftlr sich zu wenig Bedeutung haben oder eine 
der anderen zu gleichartig sind, gern in Beziehung gebracht aui' einen 
ruhenden Standpnnct, von dem aus und an dem vorüber die Anschauung 
vor sich geht; ohne diese Goncentration würde die Einbildungskraft 
zerstreut werden und ermüden. Während also bei dem vorigen Ver- 
fahren der Standpnnct in fortschreitender Veränderlichkeit sich neben 
dem Ruhenden und durch das Ruhende hin bewegt, ist er hier unver- 
änderlich festgestellt, und die bewegte Handlung geht an ihm vorüber. 
Beispiele davon sind bei guten Epikern und Dramatikern nicht selten« 
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So in der Iliade (Buch 3), wenn Helena dem alten Priamos von einem 
Thurme herab die um die Stadt gelagerten Helden zeigt und benennt 
Aehnlich Aeschylns in den Sieben gegen Theben. So femer in einer 
alten Sage von Karl dem Grossen mid dem Langobardenkönig Desi- 
derius, wo Karls gewaltige Heeresmacht nach und nach vor den 
erschrockenen Augen des Letzteren vorüberzieht; vor den Augen des 
Desiderius: in diesem ruhigen Standpunct concentriert sich die Erzäh- 
lung und erzielt so die lyirksamste Lebendigkeit: Monachus SangaUensis 
2, 17 und Grimm, Sagen 2, 102 (der eiserne Karl). So in den Nibe- 
lungen Str. 892 fgg., wenn nicht vom Dichter gradezu erzählt vnrd, 
wie die Helden zu Island einer nach dem andern aus dem Schiffe 
steigen y sondern die Frauen im Schlosse sie heraussteigen sehen und 
benennen und besprechen (LB. 1*, 517. 1*, 697). So auch, wenn in Schil- 
lers Jungfrau von Orleans 5, 1 1 die Schlacht nicht dem Zuschauer selber 
Yorgeftlhrt, sondern ihr Verlauf nur von einem zuschauenden Soldaten 
berichtet wird; so endlich, wenn man auch in Tiecks Octavian 313 
den Kampf des Florens mit dem Riesen nicht zu sehen, sondern nur 
seine wesentlichsten Momente aus dem Munde Einiger zu vernehmen 
bekommt, die von dem Walle der Stadt her ihn anschauen. Hätte 
hier Schiller, hätte Tieck statt des begleitenden Gespräches der 
Zuschauer den Kampf selbst auf die Bühne gebracht, so würde er 
damit wenig oder gar keine Lebendigkeit erreicht haben: denn es 
wäre das nur eine Reihe von Einzelheiten gewesen, deren jede ftir 
sich zu unbedeutend, die einander zu gleichartig wären, als dass daraus 
ein recht anschauliches und wirklich belebtes Ganzes hätte hervor- 
gehn können. Erst dadurch wird es ein solches, dass der Dichter 
die Einzelheiten in dem Gemüthe der Zuschauer concentriert und auf 
diese Art dem raschen Fortschritte Einhalt thut und ihn beruhigt. 

Wir haben also gesehen, wie schon auf der Stufe der poetischen 
Production je nach Verschiedenheit der Umstände zwei ganz verschie- 
dene Mittel zu dem gleichen Ziele der Lebendigkeit flihren: Bewegung 
des Ruhenden durch Fortschritt, Beruhigung des Fortschreitenden durch 
Innehalten. Eben ein solches zwiefältiges und zwiespältiges Verfahren 
kehrt nun auch wieder auf der Stufe der äusseren Darstellung, auch 
in dem stilistischen Theile der poetischen Schöpfimg, in der Anord- 
nung und der Verbindung der Worte. Auch hier wird bald das 
Ruhende beweglich und das Bewegliche noch beweglicher gemacht; 
bald wieder der zu rasche Fortschritt des Beweglichen gemässigt, 
gehemmt, innegehalten. Es kommen aber bei der Anordnung und der 
Verbindung der Worte dieselben in Betracht entweder als der Ausdruck 
von Vorstellungen und Gedanken, oder als blosses klingendes Material, 
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entweder was ihren inneren Gehalt oder was bloss ihre äussere Gestalt 
betrifft. Beide Rttcksiehten sind streng von einander zn sondern; ebenso 
streng; als wir bei der Betrachtang des prosaischen Periodenbaues die 
Anforderungen der Ueberschaulichkeit getrennt haben von denen des 
Wohlklanges (S. 346). 

Wir reden zuerst von der Lebendigkeit in der Anordnung und der 
Verbindung der Worte ; insofern man Rücksicht nimmt auf den G^ehalt 
derselben. 

Schon früher (S. 369), als wir anfiengen den poetischen Stil zu 
betrachten; ist bemerkt worden; dass die Kegeln des prosaischen im- 
plicite mit ftlr ihn gelten; dass neben der Forderung der Anschaulich- 
keit ftlr die Einbildung auch die der Deutlichkeit ftlr den Verstand 
immer noch fortbestehe. Deshalb findet denn auch Alles ; was früher- 
hin auf Anlass des deutlichen Stils der Prosa über den Bau der Sätze 
und der Perioden ist bemerkt worden ; auch auf den anschaulichen Stil 
der Poesie seine Anwendung; aber keine volle , Alles umfassende Anwen- 
dung: denn es kommen nun auf diesem Gebiete allerlei Eigenthümlich- 
keiten hinzu ; die das gewöhnliche prosaische Verfahren mannigfach 
beschränken und umändern und theilweise aufheben. Und solche 
Eigenthttmlichkeiten sind eS; von denen wir jetzt zu sprechen haben; 
Eigenthümlichkeiten des poetischen Stils darum ; weil sie eintreten um 
eines Zweckes willen ; von dem der prosaische Stil nichts weiss ; eben 
um des Zweckes der Lebendigkeit willen. 

Von Mitteln zur Bewegung des Rohigen und zur Verstärkung der 
Bewegung sind nur zwei oder drei anzuiUhren: die Unverbundenheit; 
die Steigerung und die Abgebrochenheit. 

Die Unverbundenheit oder das Asyndeton besteht darin, dass man 
das Bindewort; welches die eigentliche und gewöhnliche Bede fordert; 
fallen lässt und die einzelnen Vorstellungen unmittelbar eine an die 
andere reiht. Offenbar wird dadurch eine grössere Beweglichkeit, ein 
schnellerer Fortschritt erreicht. Gebraucht man das Bindewort, ver- 
knüpft man eine Vorstellung mit der anderen; so wird damit auch 
jede spätere Vorstellung auf den Standpunct der früheren zurückge- 
zogen; und Alles wird auf einem und demselben Platze festgehalten; 
lägst man dagegen das Bindewort weg, so nimmt auch jede Vorstel- 
lung ihren Platz ftlr sich ein und einen anderen als die vorhergehende; 
d. h. die VorsteUungen entwickeln sich in einer belebten Succession 
und Progression. So bei Klopstock (Messias 10; 1048): ;;Er rufte mit 
lechzender Zunge: Mich dürstet! Ruft's ; trank, dürstete, bebte, ward 
bleicher, betete; rufte: Vater; in deine Hände befehl' ich meine Seele.'' 
Oder bei demselben (3, 516): „Jetzt wollten Tausend ihn sehen, dann 
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wieder Tausend; sie stttrmten, sie riefen, Standen, weinten, erstaunten, 
verflachten, segneten.^ Wären hier Bindewörter gebraucht, so würden 
alle diese gleichzeitigen Vorstellungen mehr ruhig neben einander 
liegen; da keine vorhanden sind, so wird das Ruhende in Bew^mig 
gebracht und aus dem Nebeneinander wird ein bewegtes Nacheinander. 
Schon der älteren deutschen Poesie waren solche Asyndeta zu eben 
diesem Zwecke ganz geläufig. Auch da liebte man es, wie in den 
alten Sprachen, eine Aufzählung von coordinieiien Begriffen durch die 
Unverbundenheit zu beleben. So bei Walther von der Vogelweide 
(LB. 1^,401. 1^,579): „Zungen, ougen, ören sint dicke schalchaft, 
z8ren blint," und in Wolframs Titurel (LB. 1*, 453. l^ 633): „La 
wider olären din ougen, wange, kinne.'^ Noch schöner ist eine 
andere Stelle im Titurel (Str. 103): „Si liuhtec bluome fif heide, m 
walde, fif velde!'^ Hier flihrt der Fortschritt des Asyndetons eine 
gewisse landschaftliche Anschaulichkeit mit sich, die ohne das nicht 
wohl vorhanden wäre. 

Das deutsche Asyndeton ist der Begel nach zum mindesten 
dreigliedrig; zweigliedrige sind Ausnahmen: so bei Freidank 149, 9: 
„Silber golt ist fremede mir;'^ 154, 15: „Stelen rouben naht unt tae;" 
165, 20 fgg.: „Liegen triegen ist ein site, dem vil der werite volget mite, 
liegen triegen dicke gät mit flirsten an des riches rät.^ In den anti- 
ken Sprachen ist das Asyndeton schon bei zwei Begriffen zulässig 
und häufig. Glassische Beispiele: Suet Caes. 87. Cic. 2. Catil. 1. 

Ganz gewöhnlich verbindet sich mit dem Asyndeton die ttmdation 
oder mit griechischem Namen die Climax (^ xAijua^), die steigernde 
Anordnung der einzelnen Begriffe. Schon das Asyndeton belebte den 
Fortschritt, die Steigerung belebt und bewegt ihn noch mehr. Die 
gewöhnliche Unterscheidung zwischen aufsteigender und absteigender 
Climax, zwischen Glimax und Anticlimax ist falsch, sobald man sich 
bei der Anticlimax den letzten Begriff als den schwächsten in der 
Reihenfolge denkt. Er ist inmier der stärkste derselben, und wenn er 
auch sonst an sich vielleicht schwächer sein mag als der erste, in 
diesem Zusammenhange immer der am höchsten stehende. Z. B.: 
„Wenn wir gross sind, so sind wir es überall, auf dem Thron, im 
Palaste, in der Hütte.'' Das nennt man eine Anticlimax; die Hütte 
steht freilich sonst unter dem Palaste, hier aber darüber, da Grösse 
in der Hütte seltener und minder erwartet ist als auf dem Throne 
und im Palast Diese Gradation vereinigt sich, wie gesagt, mit dem 
Asyndeton; sie kommt auch sonst vor, aber sie ist hier, wo eiae Ans- 
drucksweise die andere trägt und hebt, am besten angebracht ond 
am wirksamsten. 
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Nun noch Einiges vom Asyndeton. Gleich den angefahrten Bei- 
spielen , so besteht auch sonst das Asyndeton , wie man das Wort 
gewöhnlich anffasst und braucht, eben nnr darin, dass ein Bindewort 
aasgelassen ist^ und zwar wieder nur das Bindewort und, der Aus- 
druck flir eine copulative und positive Zusammenstellung, wogegen 
oder und noch, die disjunctiven und negativen Sinn haben, eben 
dieses ihres Sinnes wegen niemals fortbleiben können, und zwar aus 
Grttnden der Deutlichkeit (S. 350). Man darf aber fttglich den Begriff 
des Asyndetons etwas weiter ausdehnen und auch das so nennen, wenn 
ein Fügewort, ein Wort zur Anknüpfung eines Nebensatzes nicht ange- 
wendet wird, während doch der gewöhnliche Sprachgebrauch es for- 
dern würde, so da«8 nun ein Satz, der eigentlich Nebensatz sein 
sollte, zur Würde eines Hauptsatzes erhoben wird. Man darf auch 
diess Asyndeton nennen; denn auch hier ist eine ungewöhnliche Unver- 
bundenheit, und auch diese dient zur Belebung durch den Fortschritt 
in der Elntwickelung der Gedanken; dass zugleich durch die Hervor- 
hebung, welche damit verknüpft ist, dem Zwecke der Deutlichkeit ent- 
sprochen werde , davon ist schon früher (S. 349) gesprochen worden. So 
z. B. wenn Schiller im Abschied vom Leser sagt: „Der Lenz erwacht: 
aaf den erwärmten Triflen schiesst frohes Leben jugendlich empor — 
Der Lenz entflieht: die Blume schiesst in Samen, und keine bleibt 
von allen, welche kamen.'' Die gewöhnliche Ausdrucksweise würde 
hier einen conditionalen Nebensatz gebildet haben: „Wenn der Lenz 
u. s. w.'' Es ist diess allerdings das logische Verhältniss der Vorstel- 
lungen: aber offenbar würde damit die Anschauung auf einem Pnncte 
ziemlich unbewegt festgehalten, und erst dann wird sie zu beweglichem 
Fortschritt belebt, wenn die beiden Glieder des Gedankens jeder als 
selbständiger Hauptsatz dastehn, und einer dem andern in historischer 
Entwicklung folgt. Es wird diese asyndetische Auslassung der Füge- 
wörter besonders auf das Verhältniss von Ursache und Grund und auf 
das der Vergleichung angewendet. Beispiel der ersteren Art jenes von 
Schiller. Eine asyndetische Vergleichung, wo also kein toie gebraucht 
ist, bietet der bekannte Anfang von Schillers Macht des Gesanges 
(LB. 2, 1132): „Ein Regenstrom aus Felsenrissen, Er kommt mit Don- 
ners Ungestüm; Bergtrttmmer folgen seinen Güssen, Und Felsen stür- 
zen unter ihm; Erstaunt, mit wollustvollem Grausen Hört ihn der 
Wanderer und lauscht; Er hört die Flut vom Felsen brausen, Doch 
weiss er nicht, woher sie rauscht: So strömen des Gesanges Wellen 
Hervor aus nie entdeckten Quellen.^^ Viel weniger belebt wäre diese 
Vergleichung, wenn sie nach streng logischer Weise mit einem Wie 
begönne; sie erhebt sich dagegen zur lebhaftesten Anschaulichkeit^ 
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nun von Bild zn Gegenbild als von einem Hauptsatze zum anderen 
kann fortgeschritten werden. 

Nun die Abgebrochenheit. Sie besteht darin, dass man den Satz 
nicht ausführt, dass man ihn abbricht, noch ehe Alles gesagt ist, was 
eigentlich zn sagen wäre. Es giebt zwei Arten der abgebrochenen 
Rede: die Ellipse und die Äposiopese; sie sind wesentlich von einander 
verschieden. Bei der Ellipse (kTXeixlJig) lässt man der KtLrze wegen das 
minder Wichtige und Unbedeutende fort, weil es sich von selbst ver- 
steht, und weil man vielleicht sogar im Augenblick deutlicher spricht, 
wenn man unterdrückt, was nichts zur Sache thut; oder man lässt es 
fort aus leidenschaftlicher Bewegung des Gemttthes, in der man es 
übersieht: die Ellipse lässt also den bedeutsamen Vorstellungen zu 
Liebe die unbedeutenden fort und spricht nur jene aus. Insofern 
damit theils der Deutlichkeit, theils der Leidenschaftlichkeit gedient 
wird, hat die Ellipse ihren eigentlichen Platz theils in dem gewöhn- 
lichen prosaischen, theils in dem lyrischen oder rednerischen Stil, 
nicht aber m den übrigen poetischen Stilarten; Ellipsen der Deutlich- 
keit hat jede Sprache zu Hunderten: die militärischen Commandowörter 
sind beinahe alle ellipsisch. Ellipsen der Leidenschaft gehören zwar, 
wie gesagt, eigentlich der Lyrik und der Rede an, aber sie können 
auch sonst vorkommen, insofern auch andere Gattungen der Poesie 
stellenweise in die Lyrik hinübergreifen können, und deshalb nament- 
lich in der Tragödie. Z. B. Schillers Räuber (4. Act 5. Sc): „Wer mir 

Bürge wäre? ^ es ist Alles so finster — verworrene Labyrinthe — 

kein Ausgang — kein leitendes Gestirn — wenn's aus wäre mit die- 
sem letzten Odemzug — aus, wie ein schales Marionettenspiel !^ 

Ganz anders bei der Äposiopese, anoaiwnrflig^ lateinisch reticen- 
tia: sie verschweigt recht im Gegensatze zur Ellipse das Wichtige und 
spricht nur das Untergeordnete aus: sie bricht den Satz gerade da ab, 
wo erst die Hauptsache kommen soll. So bei Gallert: „Komm ich 
hinauf zu dir, so soll dein Blut" — ; so bei Virgil (Aen. 1, 139) die 
bekannte Drohung Neptuns: „Qnos ego!" (Wartet, ich vrill euch — ); 
so in Herders Cid: „Wer hier wagt zu mucken — ." Offenbar hat die 
Äposiopese mehr Poetisches als die Ellipse, insofern sie mehr als diese 
die Einbildungskraft beschäftigt; was die Ellipse auslässt, sind unter- 
geordnete Wörter, blosse Hilfswörter; sie zu ergänzen, bedarf es der 
Einbildungskraft nicht; wohl aber wird diese in Anspruch genommen, 
wo zur Vollständigkeit des Gedankens gerade das Wichtigste fehlt, 
wo so grosse Lücken auszufllllen sind, wie diess bei der Äposiopese 
der Fall ist Hier muss der Hörer oder Leser, nachdem der Spre- 
chende, der Dichter verstummt ist, für ihn eintreten und selbst weiter 
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phantasieren, und diess ist es, was die Aposiopese zu einer Wendung 
des beweglichen Fortschrittes macht; sie ist auf dem stilistischen Stand- 
puncte ungefähr dasselbe, was aul' dem Standpuncte der poetischen 
Production ein Landschaftsgedicht ist, welches dem Leser überlässt, 
sich die Landschaft in ihrer weiteren und immer weiteren Ausdehnung 
selbst auszumalen, wie die früher (S. 407) besprochene Romanze Der 
Räuber von Uhland. 

Zahlreicher als die stilistischen Mittel zur Bewegung. des Ruhigen 
sind die zur Berukigung des Bewegten, und das ist auch ganz natür- 
lich: das Denken und Sprechen ist in sich selbst schon progressiv 
bewegt, man muss also eher und öfter in den Fall kommen, die 
Bewegung zu hemmen, weil sie zu schnell ist, als sie zu beschleuni- 
gen, weil sie ins Stocken geräth. Wir können diese Mittel in zwei 
Classen theilen: sie hemmen die Bewegung, theils indem sie die 
Anschauung nöthigen, längere Zeit auf einem Puncte zu verweilen, 
theils indem sie dieselbe auf eine Vorstellung zurückführen, die ihr 
schon früher einmal vorgelegen hat, also theils durch Verharren, 
theils durch Wiederholung. 

Eins der geläufigsten stilistischen Mittel, um die Einbildungskraft 
zum Verharren zu nöthigen und dadurch die lebendige Anschaulichkeit 
der Vorstellungen zu erhöhen und zu kräftigen, ist das Polysyndeton, 
auf Deutsch etwa die Vidverbundenheü , dem Namen und der Sache 
nach das reine Gegentheil des Asyndetons , der Unverbundenheit Das 
Asyndeton giebt die sonst gewohnte grammatische Verbindung der Vor- 
stellungen auf, dadurch erhält jede einzelne mehr Selbständigkeit, die 
ganze Reihe aber mehr Beweglichkeit des Fortschrittes. Das Polysyn- 
deton dagegen verknüpft in einer längeren Reihe von Vorstellungen 
jede mit der ihr vorangehenden, und dadurch wird die Einbildung, 
die vorwärts möchte, fort und fort auf dem gleichen Puncte festgehal- 
ten^ gezwungen, sich an dem Ganzen der Reihe wirklieh auch als an 
einem Ganzen recht satt zu schauen. Das Asyndeton giebt eine pro- 
gressive Folge von Momenten; das Polysyndeton macht die einzelnen 
Momente einander gleichzeitig. Beispiele aus Klopstocks Messias, die 
sich schön und lehrreich den frfLher (S. 409) gegebenen von der Unver- 
bundenheit gegenüberstellen: „Er glaubt zu vergehen. Drauf erhebt 
er sich wieder und ist noch und denkt noch und fluchet, Dass er 
noch ist, und spritzt mit bleichen, sterbenden Händen Himmelan Blnt'^ 
(4. Gesang, V.ll). „Er weinte vor Wonne! Wonn' und ewiges Leben und 
Schauer und Wehmuth und Staunen Ueberströmten sein Herz'' (8. Gesang, 
LB. 2, 738, 33). Das Asyndeton, weil es eine schnelle Progression 
bezeichnet, dient der eigentlichen Erzählung uA belebt und erhebt 
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die Schilderungy indem es ihr den Anschein der Schildening giebt; 
das Polysyndeton, weil es in einem Kreise gleichzeitiger Facta ver- 
harrt, ist eher geschickt zur Schilder ang, nnd zur Erzählung nur in so 
fem, als man einzelne Situationen mehr in der Weise der verweilen- 
den Schilderung fixieren will. Ein eigentlich schilderndes Polysyndeton 
findet sich in Schillers Glocke : „Und drinnen waltet Die ittchtige Hans- 
frau, Die Mutter der Kinder, Und herrschet weise Im häuslichen Kreise, 
Und lehret die Mädchen Und wehret den Knaben Und reget ohn' Ende 
Die fleissigen Hände Und mehrt den Gewinn Mit ordnendem Sinn Und 
ftiUet mit Schätzen die duftenden Laden Und dreht um die schnurrende 
Spindel den Faden Und sammelt im reinlich geglätteten Schrein Die 
schimmernde Wolle, den schneeigen Lein Und fllget zum Guten den 
Glanz und den Schimmer Und ruhet nimmer" (Vers 116 — 132). Oder 
in Uhlands Ernst von Schwaben, wo im 3. Aufzug (Vers 1289 fgg.) 
Gisela zu Adalbert spricht: „Und wenn du nun durch deutsche Gaue 
wallst Und siehst die Burgen glänzen auf den Höhn Und siehst die 
Ritter reiten durch das Thal Und hörst des Jagdhorns Klänge durch 
den Wald, . . . Und siehst das Feuer brennen auf dem Herd Und 
siehst die Kinder spielen vor der Thür: Musst du nicht scbamroth 
w^den vor dir selbst, Dass du «o leblos durch das Leben gehst ?'^ 
Vgl auch Brief an die Römer 9, 4. Ein Polysyndeton , wo die Erzäh- 
lung in der Form der Schilderung und darum auch das Zeitwort in 
präsentischer Form erscheint, bietet Schillers Taucher: „Und es wallet 
und siedet und brauset und zischt. Wie wenn Wasser mit Feuer sich 
mengt; Bis zum Himmel spritzet der dampfende Gischt, Und WeU' 
auf Well sich ohn' ^de drängt; Und wie mit des fernen Donners 
Getose Entstttrzt es brUlleiid dem finstem Schoosse. Und sieh! ans 
dem finster flutenden Schooss, Da hebt sich's schwanenweiss, Und ein 
Arm und ein glänzender NadLcn wird bloss. Und es rudert mit Kraft 
und mit emsigem Fleiss; Und er ists, und hoch in seiner Lmken 
Sdiwingt er den Becher mit freudigem Winken" (LB. 2, 1171, 6 %.). 

Nächst dem Polysyndeton kommt sodann in Betracht die Cnmilla- 
tion oder AnhXiiftiiig ähnlicher , einander nah verwandter Vorstellungen 
auf einen und denselben Punct: auch hier wird die Einbildungskraft, 
indem man ihr mit jedem neuen Athemzuge wiederum beinahe das 
Gleiete vorftihit, genötfugt, die Anschaumig recht bis auf den Orund 
aMcnkosteo. Sie imrbindet sidi meistens mit dem Poly 8yndet(Hi : darum 
können auch die eben angeftihiten Polysyndeta als Beispiele für die 
CMBulatton gelten. Sie ist übrigens ein bedenklirfies Mittel; denn es 
18t schwer, das rechte Mass zu halten; wwie man es aber fiber* 
schreitet, tritt an difPsteüe der Lebendigkeit breite, müssige, tödtende 
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WeiittUiftigkeit. Die Camnlation häuft alBO Vorstellongen an, die nah 
an einander grenzen; sie verharrt nieht grade bei Einem and dem- 
selben, nicht bei vollkommen Gleichem, sie bringt nur Aehnliches 
zum AehnUchen. 

Darin besteht ein wesentlicher Unterschied derselben von zwei 
anderen Ausdmcksweisen, von der Tautologie and vom Parallellsmiis. 
Tautologische Redensarten sind der Poesie aller Volker und dem- 
gemäss auch der feierlichen, poetisch gefärbten Sprache des Rechtes 
und staatlicher Handlangen von jeher ganz geläufig gewesen. Es ist 
aber eine tautologische Redensart, wenn derselbe Begriff zwei- oder 
wohl gar dreimal hinter einander mit wechsehiden Worten benannt 
wird, wenn nicht bloss ähnliche, nah verwandte Begriffe gehäuft, son- 
dern verschiedene Ausdrucksweisen des gleichen Begriffes mit einander 
gepaart werden. Zweigliedrige Tautologien sind z. B.: „Art und Weise, 
Hohn und Spott, Ort und Stelle, na^ckt und bloss, lieb und werth;^' bei 
den Römern: ,^aequius melius, palam atque aperte;'^ dreigliedrige: „irei, 
los und ledig; hegen, schirmen und schätzen; volo statuo iubeo, fauste 
feliciter prospereque/' Das waren zum Theil Beispiele aus der Rechts- 
sprache; aber wie gesagt, diese Redensarten gehören mit zu der Poesie 
des Rechtes, und so sind sie auch sonst in der Poesie wohl zu Hause; 
es giebt Dichtelr, die von tautologischen Redensarten wimmeln, die 
sich ihrer bis zum Uebermass und Ueberdruss bedienen. So nament- 
lich Eonrad von Wttrzburg, bei dem auch viele Cumulationen ver- 
wmdter Begriffe vorkommen. Als Beispiel diene der Anfang des Tro- 
janerkrieges, wo Konrad das Wesen und die Wttrde der Dichtkunst 
mit einer Einsicht und einer Begeisterung erörtert, die freilich sein Ver- 
mögen namhaft überragen (LB. 1^, 769. 1^, 949). Die in diesem Eingang 
begegnenden Tautologien sind: „bringen unde geben, schcBue unde 
wflßhe, tiur unde fremde, stn fuoge und stn kunst, dicke und ofle, 
spannet unde dont, rinnet unde fliu;et, Mter unde glänz, merket unde 
erkennet^^ u. s. w. Zahlreiche Beispiele aus der Rechtssprache bei 
Jao. Grimm, Deutsche Rechtsalterthttmer (2. Ausg.) S. 13 fgg. 

Eine besondere Art der Tautologie ist diejenige, wo der gleiche 
Begriff erst positiv, dann negativ, erst als positiver Satz, dann als 
negativer Gegensatz erseheint So bei Jeremias 30, 19: „Denn ich will 
sie mehren und nicht mindern, ich will sie herrlich machen und nicht 
kleinem." Dei^eichen schon bei Homer: y^ndkai cvn viov ye** (II. 9, 
527 u. a.) und bei altdeutschen Dichtem, wie in altdcmtschen Rechts- 
bttchem und Urkunden, z.B. Titurel (LB. 1^,451. 1^,631): „Man mac 
mich vttr die alten senden wol zden, niht fVir die jungen." So femer: 
„fördem und niofat hmdera, bessern und nicht ärgern" (Grimm ^ Reehts- 
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alterthümer S. 27 fgg.). Jetzt ist die Tautologie ziemlich veraltet; die 
Dichter pflegen sich ihrer za enthalten, und die Rechtssprache sowie 
der Üanzleistil wissen auch nur noch hin und wieder davon. In einem 
Lustspiele von Holberg, Die Wochenstube betitelt, findet sich ein ergötz- 
liches Beispiel, wie dieser feierliche Canzleistil zuweilen auch in den 
Mund gewöhnlicher Leute und in die Alltagssprache gerieth (Andere 
Handlung, 7. und 8. Auftritt). 

Die Tautologie verharrt bei dem gleichen Begriffe; wenn es em 
ganzer Gedanke ist, den diese zweimalige Darstellung in verschiedener 
Form getroffen hat, so heisst es Parallelismns: der Parallelismas ist 
eine Tautologie der Gedanken. Er ist bekanntlich ein wesentliches 
Stück in der Technik der hebräischen Poesie; vgl. Psahn 24: „Die 
Erde ist des Herrn, und was darinnen ist; der Erdboden, und was 
darauf wohnet Denn er hat ihn an die Meere gegründet und an den 
Wassern gegründet Wer wird auf des Herrn Berg gehen? und wer 
wird stehen an seiner heiligen Stätte?'' u. s. f. 1. Mos. 49, 6. 7. 11. 13. 
15. 17. 26; 4. Mos. 23, 19: „Gott ist nicht ein Mensch, dass er lüge, 
noch ein Menschenkind, dass ihn etwas gereue. Sollte er etwas sagen 
und nicht thun? Sollte er etwas reden und nicht halten?'' Aber auch 
der Dichtkunst des Abendlandes ist der Parallelismus nicht fremd. Es 
wird hier also der gleiche Gedanke dicht neben einander zweimal 
ausgesprochen, nur in verschiedener Art der Auffassung und des Aus- 
druckes: das gleiche Verfahren liegt aber auch dem Epigramm (S. 138), 
einer Dichtart also auch des Abendlandes zu Grunde, das ja ffSa gewöhn- 
lich auch nichts weiter ist als ein zweimaliger Ausdruck der gleidien 
Vorstellung, nur zuerst in bildlicher, dann in unbildlicher Auffassung, 
zuerst episch, dann lyrisch oder didactisch, während der orientalische 
Parallelismus beide Glieder bildlich oder beide unbildlich zu gestalten 
pflegt Man kann jedoch nur denjenigen orientalischen Parallelismns 
mit dem Epigramm zusammenstellen, wo die beiden Glieder wirklich 
das Gleiche aussagen, nur den tautologischen, im eigentlichen und 
engeren Sinne sogenannten Parallelismus, nicht aber den Parallelismas 
der Antithese, der Ungleiches mit Ungleichem zusammenbringt, und 
bei dem auch das Parallele nur in Einzelheiten der äusserlichen Aus- 
drucksweise beruht Beiderlei Parallelismen nehmen vorzugsweise den 
Scharfsinn und den Witz in Anspruch, sie wenden sich also an den 
Verstand und haben didactischen Gharacter. Eine Eigenheit der Sprach- 
dichtung der Hebräer ist es, den tautologischen Parallelismas za ver- 
binden mit einer Theilung und Zählung. So im Hiob 5, 19: „Ans 
sechs TrUbsalen wird er dich erretten, und in der siebenten wird 
dich kein Uebel rtthren/' vgl Sprüche SaL 6, 16 (Taatologie> Sprttche 



2. DBB STIL DEB KINBIIiDUKa. 417 

SaL 30, 18: „Drei Dinge sind mir zu wunderlich, nnd das vierte weiss 
ich nicht ;^' 30, 21: „Ein Land wird durch dreierlei unruhig, und das 
vierte mag es nicht ertragen/' 

Endlich sind noch als Mittel des Hemmens und des Festhaltens auf 
einem Puncte zu betrachten die Inversionen und die Hysterologie. 

Inversion nennt man eine Umstellung, wodurch die Worte in eine 
andere Ordnung gebracht werden, als die gewöhnliche Regel fordert 
Die gewöhnliche Wortstellung stimmt, wenigstens und namentlich im 
Deutschen, so überein mit dem natflrlichen Fortschritt in der Entwicke- 
lung der Vorstellungen, dass eben darum überall, wo man von ihr 
abweicht, auch dieser Fortschritt vorübergehend ins Stocken geräth. 
Nach der gewöhnlichen Weise des Denkens und Sprechens beginnt 
der Satz mit dem Subject, dann folgt das Verb und dann das Object, 
z. B.: „Ich preise den Herrn;'' erst also der Ausgangspunct der Thätig- 
keit, dann die Thätigkeit selbst, dann der Punct, in welchem sie ihr 
Ziel findet. Bringt man nun durch eine Inversion diess Object, um 
es auszuzeichnen, an die Spitze des Satzes und sagt: „Den Herrn 
preis' ich," so ist damit das Ende zum Anfang gemacht, und der 
Gedanke, statt nun noch vorwärts zu schreiten, wandelt eher in sich 
selbst zurück. Und wie hier, so überall. Es kommt aber von allen 
Hemmungsmitteln keins so häufig vor, als eben dieses, als die Inver- 
sion; namentlich in dem neueren Stil der Lyrik und der Tragödie, 
wie er durch Schiller ist in Uebung gebracht worden. Früherhin 
waren die Inversionen weitaus seltener, sie hatten deshalb auch in 
Jedem einzelnen Fall, wo sie in Anwendung kamen, eine weit nach- 
drücklichere Wirkung: in der neueren Zeit ist es beinahe schwer, 
noch einen Satz, selbst bei Prosaisten, auizufinden, der nicht inver- 
tiert sei. 

Während die Inversion unmittelbar in das Gebiet der Granmiatik, 
nur mittelbar in das der Logik gehört, steht die Hysterologie oder 
das Hysteron proteron (vaTeQov TtgfkeQov) unmittelbar und zuvörderst 
in Widerspruch mit der Logik. Die Inversion verändert die gewöhnliche 
sprachliche Gestaltung des Gedankens, wie sie allerdings auch logisch 
begründet ist; die Hysterologie kehrt die Zeittblge und die Gausalfolge 
der einzelnen Gedankenglieder selbst um, wie sie sonst auch im Spre- 
chen beobachtet wird : sie stellt die anfangenden und bewirkenden Vor- 
stellungen ans Ende und macht das Spätere zum Früheren. Bei Homer 
lassen sich wirkliche Hysterologien nicht mit Sicherheit nachweisen; 
dafür aber hat Virgil davon oft mit Bewusstsein Gebrauch gemacht, 
z. B. Georg. 1, 456: „Non illa quisquam me nocte per altum Ire, neque 
ab terra moneat convellere funem'' (das Hinausfahren folgt eigentlich 
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erst auf das Ablösen des Seiles, welches dajs Schiff fest hält); Aen. 
3, 662: y,Postqaam altos tetigit flactas et ad aequora venit" (zuerst 
zum Meer, dann auf die Höhe); Aen. 4, 6: ,,Postera Phoebea lustrabat 
lampade terras Humentemque Aurora polo dimoverat umbram^' (zuerst 
Aurora, d^^nn Phöbus). Allerdings verstösst also die Hysterologie gegen 
die Chronologie und die Logik, aber sie thut es zum Besten der An- 
schaulichkeit: denn es wird wie bei der Inversion jedesmal die Haupt- 
sache vorangestellt, und indem der Gang der Ereignisse in sich umge- 
ketirt wird, tritt eine Henunung des Fortschrittes ein, die das Ganze 
und namentlich jenes Hauptereigniss zu höherer Lebendigkeit erhebt 
Auch bei den altdeutschen Dichtem finden sich Beispiele; so in Wolframs 
Parzival 117, 17: „Liute, die bS ir da sint, müe;en büwn und riuten" 
(dai^ Bebauen ist als das Wesentliche, Wichtigere dem Reuten yoraa- 
gesteUt; ebenso Koorad, Trojajierkr.6263: „Mit büwe und mit geriute'O* 
Parz. 119, 3: „Die hie; si vaste gäben, vögele wttrgn unde yähen^' 
(auf das Wttrgen kommt es hier besonders an). NibeL2033, 2 Lachm.: 
„Slabt UQiS eilende, und lät uns zuo iu gän hin nider an die wite.^' 
Walther 63, 4 Wack.: „Sflmunge schät dem snit und schät der ssBte/' 

DiesH wärea die Wege, auf denen man den bewegten Fortschritt 
dadurch beruhigt, daaa man die Einbildungskraft hindert, vorwärts zu 
geben, und sie zwingt, bei dem Gleichen zu verharren; nun sind noch 
diejenigen Wege zu betrachten, auf denen man sie nöthigt, zu frtther- 
hin scboB Dagewesenem und Ausgesprochenem zurückzukehren, also 
die verschiedenen Arten der Wiederholung des Oleiehen. 

Die Wiederholung des Gleichen ist eins der wesentlichsten Stücke in 
d^r Technik aller alterthümlichen und volksmässigen Epik (S. 63). Sowie 
ii^ der Srzählung, im Gespräch die gleiche Vorstellung wiederkehrt, 
kehren auch die schon früher dafllr gebrauchten Worte wieder, und 
zugleich wird jeder Leiseste Anlass benützt, um die gleichen Vorstel- 
lungen v^^erkebren zu lassen. Am ausgedehntesten, am wenigsten 
eingeschränkt zeigt sich dieses Verfahren der volksmässigen Epik in 
den Liedern der Serben und auch der Pinnen (Talvj 1, 117; Schröter 143). 
Gemässigter in solchen Wiederholungen ist das Homerische Epos; doch 
wird auch hier jeder neue Tag mit den gleichen Worten eingelotet: 
^fÄog d* 'iiQi/yiveia q>avtj ^odoöm%vXo<; ^Heig^ und die vorzüglichsten Per- 
sonen uud Diinge haben ihre beständig wiederkehrenden, schmttckendea 
Beinamen: Achillesi heisst scbneU^ssig (noöag wxvgf Ttodiona^^ auch 
wo er ruhig daaitzt (II. 1, 489), die Schiffe schnell (^oa/, tawiai, 
(jAkvtioqoi), auch wo sie am Lande liegen (U. 1, 421). Noch gemässig- 
ter ist die volksmässige altdeutsche Epik: sie kennt beinahe nur die 
epUheta perpetua, die stehenden Beinamen der Personen, und aadi 
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diese sind bei weitem nicht so steheild als bei Homer: im Nibelungen- 
lied heisst Hagen zwar wiederholendlich der grimtne Hagene, äbfet 
keineswegs immer und jedesmal nur da, wo die Umstände das Bei- 
wort noch eigens motivieren. Unsere neuere erzählende Poesie kennt 
dergleichen eigentlich nur, insofern sie auf Nachahmung der Homeri- 
schen beruht: so ist z. B. eine stehende Wendung in Vossens Luise 
(LB. 2, 914, 13) der Vers: „Drauf antwortetest du, ehrwürdiger Pfarrer 
von Grünau." Diese stereotype Einführung der sj^rechenden Person 
ist Homerisch, kommt aber in der That nur in der Odyssee 13, 55 
u. 8. f. vor und nur, um die Reden des göttlichen Sauhitten einzuleiten. 
Hier ist die Apostrophe offenbar eine voll den latinigeh Schalkhaftig- 
keiten der Odyssee; in der Luise ist sie nicht recht an der Stelle. 
Sonst aber wissen unsere Dichter von solchen Wiederholungen so gut 
als nichts; in Schillers Taucher, in Schlegelö Arion (LB. 2, 1269) und 
in Rückerts Weisheit des Brahmanen koitimt etwas der Art vor, mdem 
eine Situation, da wo sie in der Wirklichkeit sich wiederholt, nun auch 
im Gedicht ganz mit denselben Worten als das erste Mal dargestellt trird. 
Im Taucher die schon früher (S. 414) citfcrte Strophe: „Und es wallet 
und siedet und brauset und zischt '' u. s. f.; bei Schlegel heisst es von 
Arion, ehe er ins Meer springt, und dann wieder, wie er sich den 
heimgekehrten Schiffern zeigt: „Gehüllt sind seine schönen Glieder 
In Gold und Purpur wunderbar: Bis auf die Sohlen wallt hernieder 
Ein leichter, faltiger Talar; Die Arme zieren Spangen; Um Hals und 
Stirn nttä Wangen Fliegt duftend das bekränzte Haar. Die Cither 
ruht in seiner Linken, Die Rechte hält das Elfenbein." Bei Rückert 
im Lehrgedicht 3, 202 hat die Wiederholung, da sie zugleich in der 
Sache eine Steigerung bewirkt, etwa:s besonders Feierliches und 
Ahnungsvolles. Sonst sind diese epischen Wiederholungen im Allge- 
meinen selten; dass sie aber der n(6tlreren Poesie, zumal der Kunst- 
po^sie so gänzlich fremd ^ewöi*den, ist auch ganz iatürfich. Die 
alte, die -noch volksthümliche Epik bedarf ihrer: deren Erzeugnisse 
exisfierefl nur durch den mÜtAflidh^iV Vortrag, durch' den lebendigen 
G^ÖaÄg; sie werden eAalten und fortgepflanzt durch Hörensagen und 
Wiedersagen, nicht durch Schreiben und Lesen: da muss denn noth- 
wendig der Erintierung zur HiKe gekommen werden durch dergleichen 
Wiederholungen, und der Phantasie ihr Geschäft erleichtert, indem 
m^n den sehuellen Fortschritt unterbrit^ht und hemmt In der Kunst- 
pdesie fällt dieser äussere Anlass gänzlich fort und damit auch dessen 
Wirkung fifr den Stil: unsere Heldengedichte werden gedruckt und 
gtiesien , blbss üiit den Augen gelesen , da geht die Reproduction leich- 
tet und beq\iemer vorwärts, Erinnerung And Phantasie haben es nicht 
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mehr so schwer, und hat auch der Leser einmal etwas vergessen, so 
kann er ja allenfalls rückwärts nachschlagen. Indessen, es ist nur 
die moderne Kunstpoesie, die von jenen altepischen Wiederholungen 
wenig weiss und eigentlich auch nichts wissen kann. Ein Theil der 
volksmässigen Poesie auch bei uns bedient sich ihrer noch bis auf den 
heutigen Tag, nämlich die Märchen und die Kinderlieder. Hier bleibt 
die sonst veraltete Wirkung, weil hier die alte Ursache inmier noch 
lebt und fortbesteht: denn hier wird mündlich erzählt und gesungen, 
nicht geschrieben und gelesen, und da es hier gilt, ^e noch ungeübte, 
kindliche Phantasie zu beschäftigen, ist das altepische Erleichtenmgs- 
mittel besonders gut an der Stelle. So im Märchen von den zwei 
Brüdern (Grimm, K. u. HM. 1, S. 311). Ganz häufig aber ist, beson- 
ders in den Kinderliedem, das Erleichterungsmittel in echt pädagogi- 
scher Art zugleich ein übendes Beizmittel, indem mit der Wieder- 
holung em Anwachs des Wiederholten verbunden ist, mit jeder neuen 
Wiederholung auch inamer mehr Gedanken oder Begriffe wiederholt 
werden. So in dem bekannten und vielfach variierten Liede vom 
Jockeli, der Birnen schütteln wollte: Simrock, Kinderbuch (1848) 
S. 218 und Stöber, Elsässisches Volksbüehlein 1, S. 31 u. 129. Ein 
anderes Beispiel der Art ist die Geschichte vom Hähnchen und seinem 
HtLhnchen, wo wir die Poesie auf all ihren Stufen, in all ihren Tönen 
und Farben finden: Simrock, Kinderbuch S. 198. 

Abgesehen nun von jenen Wiederholungen, die man die epischen 
Wiederholungen nennen kann, da sie in den besonderen BedtLrfiiissen 
des Epos begründet sind und zu den characteristischen EigenthOmlich- 
keiten des epischen Stils gehören, abgesehen von den epischen Wie- 
derholungen giebt es nun noch andere Formen der äusseren Darstel- 
lung, bei denen auch der Strom der poetischen Bede von Zeit zu Zeit 
durch Wiederholung gehemmt und innegehalten wird, die jedoch ihrer 
ganzen Beschaffenheit nach nicht gerade auf das Epos eingeschränkt, 
ja sogar theilweise von dem eigentlichen Ep9S ausgeschlossen sind. 

Hier ist zuerst von der Anaeoluthie (dvaxokov^ia)^ d« h. Folge- 
widrigkeit, Aufhebung der Construction zu sprechen. Ein Ausdruck der 
wiederholenden Anschauung ist in vielen Fällen die Anaeoluthie, insofern 
sie nämlich ganz gewöhnlich darin besteht, dass man eüie Periode, 
nachdem sie begonnen hat, ganz ohne streng grammatische Sflcksiclit 
auf diesen ihren Beginn weiter bildet, am Ende aber den unter- 
brochenen Faden wieder auMmmt und sie nun mit solcher Tl^eder- 
holung doch noch demgemäss abschliesst, wie sie angefangen hat 
Solche Anacoluthien, die zuletzt der Begel doch wieder ihr Genüge 
leisten, sind namentlich die Anacoluthien der Homerischen Gleidinisse: 
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sie pflegen mit einem teie wenn (log ore) za beginnen; alsbald aber 
verschwindet diese Form der Abhängigkeit und die weiteren Züge des 
Bildes erscheinen als selbständige Hauptsätze: ist aber das Bild in der 
Weise abgethan, so kommt dann doch mit einem rückdeutenden so 
(wtf) das ßegenbild, mit einem so, dem nur zu Anfange des Ganzen 
ein entsprechendes tvie gegenübersteht. Wie das Homerische Gleichniss 
überhaupt, so haben sich mit ihm unsere Dichter auch diese anacolu- 
thische Form desselben angeeignet; und diese Anacoluthien sind auch 
beinahe die einzigen von Belang, die unsere neueren Dichter sich 
gestatten, und mit Bewusstsein gestatten. Sie fühlen sich hier gegen 
die Granunatik durch Homers Autorität gedeckt. So Göthe, Hermann 
und Dorothea 7, 1 fgg.: „Wie der wandernde Manif, der vor dem Sin- 
ken der Sonne Sie noch einmal ins Auge, die schnell verschwindende, 
fasste, Dann im dunkeln Gebüsch und an der Seite des Felsens Schwe- 
ben siebet ihr Bild; wohin er die Blicke nur wendet. Eilet es vor und 
glänzt und schwankt in herrlichen Farben: So bewegte vor Hermann 
die liebliche Bildung des Mädchens Sanft sich vorbei und schien dem Pfad 
ins Getreide zu folgen." Noch freier und kühner Schiller, Die Macht 
des Gesanges (LB. 2, 1132): „Wie wenn auf einmal in die Kreise Der 
Freude mit Gigantenschritt Geheimnissvoll nach Geisterweise Ein unge- 
heures Schicksal tritt; Da beugt sich jede Erdengrösse Dem Fremd- 
ling aus der andern Welt, Des Jubels nichtiges Getöse Verstummt 
und jede Larve fällt. Und vor der Wahrheit mächt'gem Siege Ver- 
schwindet jedes Werk der Lüge: So raflft von jeder eiteln Bürde, 
Wenn des Gesanges Ruf erschallt, Der Mensch sich auf zur Geister- 
würde Und tritt in heilige Gewalt." In solchen Anacoluthien zeigt 
sich eigentlich beides zu gleicher Zeit wirksam, einmal die Bewegung 
des Ruhenden, sodann die Beruhigung des Bewegten: die Bewegung 
des Ruhenden, indem zuerst die einzehien Züge des Bildes, die in der 
streng grammatischen Form sämmtlich als beigeordnete Nebensätze auf 
dem gleichen Puncte verweilen würden, durch die selbständige Form, 
die man ihnen giebt, in eine fortschreitende Entwicklung gebracht 
werden; die Beruhigung des Bewegten, indem diesem Fortschritt zuletzt 
doch wieder Einhalt gethan und die Bewegung dadurch gehemmt und 
zurückgedrängt wird, dass die Periode mit dem letzten Schritte wieder 
in ihren Ausgangspunct zurücktritt. 

Aber auch ausserhalb des epischen oder Homerischen Gleichnisses 
kommen erlaubte Anacoluthien vor: bei der Parenthese, auf Anlass eines 
parenthetisch eingeschalteten Satzes (S. 348). Auch hier ist dann zugleich 
beides vorhanden, vermehrte Bewegung und einlenkende Hemmung 
derselben. Denn die Parenthese macht einen Schritt vorwärts aus dem 
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Satze hinaus, da sie selbständig, nicht ein Zyrischensatz, sondern ein 
Hauptsatz ist; aber nach der Parenthese wird der abgebrochene Faden 
anacoluthisch mit Wiederholung früherer Worte von Neuem aufgenonunen. 
So der erzählende Anfang einer Ode ^Klopstocks, Die beiden Musen 
(LB. 2, 767): „Ich sah — o sagt mir, sah ich, was jetzt geschieht? 
Erblickt' ich Zukunft? — mit der Britannischen Sah ich in Streitlauf 
Deutschlands Muse Heiss zu den krönenden Zielen fliegen/^ 

Eine andere Art der Wiederholung besteht in Thellung und Zusam- 
menzShlung. Sie ist vorhanden, wenn eine Reihe gleichartiger, ein- 
ander beigeordneter Vorstellungen in möglichst übereinstimmender Aus- 
drucksweise Stück für Stück vorgeführt und ausgeführt und dann zuletzt 
all diese Einzelheiten noch einmal, aber nur kurz genannt und aufge- 
zählt werden, um sie unter einen gemeinsamen Gesichtspunct, um 
einen Hauptbegriflf, der den Mittelpunct bildet, zu vereinigen. Diese 
Form der Wiederholung ist eine bezeichnende Eigenthtimlichkeit der 
älteren spanischen Poesie, und von daher ist sie auch in die deutsche 
Poesie des siebzehnten Jahrhunderts aufgenommen worden. Z. B. ein 
Sonett von Martin Opitz (LB. 2, 318) und Rückerts Abschied, ein 
Gedicht, das nicht nur eins der schönsten und trefflichsten dieses 
Dichters, sondern überhaupt der neueren deutschen Poesie ist 
(LB. 2, 1539). 

Ein weiteres Mittel, den Strom der poetischen Rede durch Wie- 
derholung zu hemmen, ist der Refrain oder mit einem puristischen 
Ausdruck der Kehrreim« Die letztere Benennung ist unpasslich, weil 
es auch in der antiken Poesie Refrains giebt, die doch des Reimes 
entbehren. So bei Theocrit, Id. 1 u. 2; bei Catull 61. 62. 64, und mit 
Nachahmung Theocrits auch bei Virgil Eclog. 8 u. a. Man nennt es 
einen Refrain, wenn in einem Gedichte, das strophisch gebaut oder 
doch strophenartig gegliedert ist, hinter, vielleicht auch vor jeder ein- 
zelnen Strophe oder jedem Absätze der gleiche Vers oder die gleiche 
Verbindung mehrerer Verse immer von Neuem wiederholt wird. Auf 
die Wiederholung zielt denn auch wahrscheinlich der Name: Refraui 
ist eigentlich s. v. a. Sprichwort: man bekommt hier wie in einem 
Sprichwort, djis aUgemein gäng und gäbe ist, immer wieder das 
* Gleiche zu hören. Bei den Lateinern heisst der Refrain versus inter- 
calaris (von calare rufen, woher auch dies intercalaris , Schalttag), 
weil er in den Verlauf des Gedichtes eingeschaltet wird ; bei den Grie- 
chen /; i7C(pd6gy was nicht nur den Bezug auf die einzelne vorange- 
gangene Strophe ausdrückt, sondern auch den Sinn der sprichwörtli- 
chen Rede hat. Dem eigentlichen reinen Epos ist der Refrain durd^ftus 
fremd: er bezeichnet vielmehr meistens die Mischung und zwar eine 
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in sich selbst entzweite Mischung von epischer und lyrischer Poesie, ja 
er kommt auch in reiner Lyrik vor, wie z. B. bei Catull. Es ist früher 
(8.97) aus der Litteratur mehrerer VOlker nachgewiesen worden, dass 
die erste Spaltung der alten einfachen epischen Poesie in epische und 
und lyrische sich darstellt in einer solchen Verbindung von Strophe 
und Refrain: in der Reihe der Strophen schreitet die Erzählung unge- 
säumt vom Anfang dem Ende entgegen: sie bilden das epische Ele- 
ment der Dichtung; aber hinter jeder Strophe kehrt nun der Refrain 
wieder, ein kurzer, abgerissen hingeworfener lyrischer Gedanke, d.h. 
immer und immer wieder spricht sich die Empfindung aus, die durch 
das Erzählte angeregt wird: neben das beweglich fortschreitende 
epische Element stellt sich, auf dem gleichen Puncte beharrlich ver- 
weilend und den Hörer immer wieder dahin zurückziehend, das lyri- 
sche. Diese zwiespältige Mischung von Epik und Lyrik, diese lyri- 
sche Beruhigung des episch Bewegten, diese Verbindung von Strophe 
und Refrain characterisiert besonders die mittelalterliche und moderne 
Volkspoesie der scandinavischen Völker, die Balladen der Dänen, der 
Schweden u. s. f. Es characterisiert diess die Volkspoesie der nordi- 
schen Völker, insofern es dort wenige Lieder giebt, die nicht in sol- 
cher Weise Epik und Lyrik, Strophe und Refrain neben und mit 
einander aufwiesen. Aber es ist das keineswegs ihr ausschliessliches 
Eigenthum. Auch die ersten Anfänge der deutschen Lyrik zeigen sich 
in dieser Form. Den Hauptanfang und die Hauptgrundlage unserer 
Lyrik bilden geistliche Lieder, und diese waren zuerst, so viel kann 
man nachweisen, an und fllr sich durchaus episch, aber zugleich war 
ihnen immer ein lyrischer Refrain beigegeben, der Ausruf nämlich 
Kyrie deison oder UaUduja oder bloss die Vocale dieses Wortes 
aeuin, oder eiumae, die Vocale von seculorum amen; und zwar hielt 
man es beim Vortrage durch Gesang mit diesen beiden Bcstandtheilen 
so, dass Einer die Strophe sang, die Menge nur den Refrain hinzu- 
ilttgte, d. h. Einer erzählte, die Gesammtheit drückte die angeregte 
Empfindung aus. So heisst es in dem Leich auf den Sieg König 
Ludwigs HI. bei öaucourt (881): Ther kuning reit kuono. Sang lioth 
frano, loh alle saman sungun „Kyrrie leison!" LB. 1*, 106. 1*,281. Ganz 
ebenso wie hier bei Beginn einer Schlacht mit einem geistlichen Liede 
verfuhr man im späteren Mittelalter mit den Tanzliedern. Auch hier 
begegnen wir häufig eigentlich erzählenden Gedichten, aber mit 
Refrain, und dieser Refrain pflegt dann aus blossen Interjectionen 
oder gar erst neugeschaffenen Worten ohne Sinn und Verstand, bloss 
von abenteuerlich lustigem Klange zu bestehn , wie z. B. traranurctum 
traranuriruntundeie in einem Liede Neidharts von Reuenthal LB. 1*, 
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545. 1^ 725. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass man auf solche Befhuns 
durch eben jenen geistlichen (Kyrie eleison, Hallelajah) gefbhrt wurde: 
denn auch dieser war fUr das Volk nattlrlich eine blosse Ausrufung 
ohne bestimmten Sinn, ein blosses Empfindungswort. In unserer jetzi- 
gen Poesie nun ist der Refrain selten, selten aus einem dem ähnlichen 
Grunde, aus dem auch die vorher (S. 418) besprochenen epischen Wie- 
derholungen ausser Gebrauch gekommen sind. Der Sefrain bezeichnet 
den Uebergang von der Epik zur Lyrik: dieser Schritt ist aber für 
uns und vor uns schon längst gethan; seine Anwendung ist bedingt 
in dem lebendigen Vortrage durch den Gesang: unsere Poesie steht 
aber in keinem nothwendigen Zusanmienhange mehr mit der Musik: 
beide Künste, die früherhin fast nur eine waren, gehen jetzt jede bei- 
nahe ihren eigenen Weg für sich. Wo jedoch der Refrain jetzt noch 
in Anwendung kommt, hat er auch immer noch etwas von seiner alten 
Natur bewahrt : wird ein Gedicht mit Refrain gesungen , so trägt Einer 
die Strophe, der Chor den Refrain vor, und dem Inhalte nach ist er 
immer noch mehr oder minder deutlich der lyrische Zusatz zu einer 
sonst epischen Dichtung, die Beruhigung des Bewegten , die zusammen- 
haltende Einigung einer zerstreuten Reihe von Anschauungen. Beispiele: 
Uhlands Trinklied: „Wir sind nicht mehr am ersten Glas" LB. 2, 1389; 
Rilckerts Kriegslied: „Das ruft so laut" LB. 2, 1547. Jede Strophe 
bringt hier eine neue Situation epischer Art; alle aber werden durch 
den Refrain zusammengefasst und in Beziehung gebracht auf Eine 
durchgehende lyrische Grundempfindung; die beständige Wiederkehr 
derselben Empfindung gleicht die Unruhe wieder aus, mit welcher die 
Einbildungskraft in den Strophen selbst von einem Puncte zum andern 
fortgezogen wird. Diese Bedeutung wird aufgehoben, wenn man den 
Refrain gradezu mit in die Erzählung oder Schilderung hineinzieht 
und nach Massgabe der einzelnen Situationen bald so, bald so abändert, 
so dass weder die Erzählung ohne den Refrain bestehn kann, noch der 
Refrain lllr sich ohne die Erzählung einen Sinn hat. So bei Kömer, 
Lützows wilde Jagd (LB. 2, 1519), und nicht minder fehlerhaft bei Cha- 
misso: „Die Sonne bringt es an den Tag" (LB. 2, 1661): hier hat man 
einen Refrain und hat auch wieder keinen. Vgl. Litt. Gesch. S. 232. 

Nach allem bisher Bemerkten hat der Refrain der Regel nach 
seine Stelle weder in der rein epischen noch in der rein lyrischen 
Poesie: denn er selber ist lyrischer Natur, setzt aber ein sonst episches 
oder doch episch geartetes Gedicht voraus. Mehrere andre Formen 
der Wiederholung nun sind nicht in solcher Weise eingeschriUikl, sie 
können in jeglicher Gattung der Poesie vorkommen, auch in der reinen 
Lyrik. Die Benennungen, welche sie tragen, sind lauter aus dem 
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Altertham überlieferte Namen; der alte Gesammtname ist R^^itio. 
Man hat sie aber zuerst in zwei Glassen einzutheilen. Entweder kehrt 
ganz dasselbe Wort wieder in derselben Bedentang und in derselben 
grammatischen Form, oder dasselbe Wort, aber in verschiedenen gram- 
matischen Formen und somit auch in mehr oder weniger verschiedener 
Bedeutung. Dann sind innerhalb dieser zwei Gattungen wieder viel* 
fache besondere Arten zu unterscheiden. Die Arten der ersten Gat- 
tung; wo dasselbe Wort ohne Veränderung der Bedeutung und der 
Form wiederkehrt, sind mit den griechischen Namen die Anaphora, 
die Epiphora, die Epanalepsis, die Epanodos, die Epineuxis und die 
Symploke. 

Anaphora, dvatpoga, Zurttckfllhrung, nennt man die Wiederkehr 
desselben Wortes, derselben Wendung am Anfange mehrerer auf einander 
folgender Sätze oder Satzglieder. Beispiele aus der altdeutschen Poesie : 
Walther von der Vogelweide (LB. 1*, 407; Wack. Ausg. S. 77), ein 
Lied, wo am Anfang jeder Strophe das Wort owe wiederkehrt. Sodann 
Gottfried von Neifen (LB. 1*, 679): „Röter munt, nu lache, da? mir 
sorge swinde; roter munt, nu lache, da:^ mir sende? leit zergß! Lachen 
du mir mache, da? ich froeide vinde; röter munt, nu lache, da? min 
herze frö beste!" In einem Spruche auf die Unfreigebigkeit König 
Rudolfs wiederholt Meister Stolle am Anfange jedes Verses die Worte: 
„Em git ouch niht" (LB. 1*, 751). So nun auch in der neueren Poesie, 
z. B. gleich in den ersten Versen von Schillers Elegie Der Spazier- 
gang: „Sei mir gegrüsst, mein Berg, mit dem röthlich stralenden 
Gipfel! Sei mir, Sonne, gegrüsst, die ihn so lieblich bescheint!" 
(LB. 2, 1145). Reich an Anaphern ist femer auch Göthes Ballade 
Der Fischer (LB. 2, 1033). Die Anapher verbindet sich gem mit der 
Gradation, wie z. B. bei Martial (Epigr. 8, 14): „Dat populus, dat 
gratus eques, dat tura senatus." Im Zeitalter der silbernen Latinität 
findet sich die Anapher auch in Prosa nicht selten , und in Verbindung 
mit der Gradation bildet sie eine von den Eigenthttmlichkeiten des 
Taciteischen Stiles; z. B. Germania 7: „Et in proximo pignora, unde 
feminarum ululatus audiri, unde vagitus infantium. hi cuique sanctis* 
simi testes, hi maximi laudatores. ad matres, ad coniuges vubiera 
ferunt" 

Epiphora 9 emcpoQd, Zugabe, heisst die Wiederkehr desselben 
Wortes, derselben Wendung zum Schluss eines Satzes oder Satzgliedes: 
sie ist mithin das reine Gegentheil der Anapher. Z. B. Ovid (Metamorph. 
1, 361): „Namque ego, crede mihi, si te modo pontus haberet, Te 
sequerer, coniux, et me quoque pontus haberet." Schiller, Don Garlos 
(1. Act; 2. Auftr.): „Ich sah auf dich und weinte nicht. Der Schmerz 
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Schlug meine Zähne knirschend an einander: Ich weinte nicht Mein 
königliches Blut Floss schändlich untei: onbarmherz'gen Streichen: Ich 
sah auf dich und weinte nichf Also ist auch der gleiche Reim als 
eine Epiphora zu betrachten: vgl. Schlegels Bund der Kirche mit den 
Künsten (LB. 2, 1281, 35 u. 1283, 11). Das Gleiche gilt auch von dem 
überzähligen Reime, der aus einem gewöhnlichen und einem gleichen 
zusanmiengesetzt ist: er findet sich namentlich in der hauptsächlichsten 
Form der arabischen und der persischen Lyrik, in der Kasside, und 
in deren Abart, dem Ghasel, indem hier häufig am Ende jedes neuen 
Distichons dasselbe Wort oder dieselben Worte wiederkehren. Ein 
Gedicht von Rttckert in der Form des Ghasels wird das am besten 
zeigen; es ist an die Poesie gerichtet und beginnt also: „Da Duft, 
der meine Seele speiset, yerlass mich nicht! Traum, der mit mir 
durchs Leben reiset, verlass mich nicht! Du ParadiesesYogel, dessen 
Schwing' ungesehn Mit leisem Säuseln mich umkreiset, verlass mich 
nicht!" u. s. f. (LB. 2, 1566). 

Epanalepsis, iTravdhjtfng , Wiederaufiiahme , oder Anadiplosis, 
nvadiTTlioatgy Verdoppelung: so heisst man es, wenn der Anfang des 
einen Satzes am Ende des andern wiederholt wird. Beispiel , Klopstock 
(Messias 2, 763): „Weinet um mich, ihr Kinder des Lichts! er Hebt 
mich nicht wieder, ewig nicht wieder: ach, weinet um mich!" Eine 
Epanalepsis ist es auch, wenn Walther von der Vogelweide jede 
Strophe eines Liedes mit dem Worte owe beginnt und schliesst 
(LB. 1*, 408; Wack. Ausg. S. 74); oder wenn Joh. Mentzer am Anfang 
und am Ende jeder Strophe seines Passionsliedes die Worte: ,,Der am 
Kreuz ist meine Liebe," wiederkehren lässt. 

In der Epanalepsis vereinigen sich gewissermassen die Anaphora 
und die Epiphora. Eine wirkliche und eigentliche Vereinigung beider 
ist die Epanodos, hravodog^ der Rückweg, wo sich die Wortfolge bei 
der Wiederholung umkehrt, wo, was vorher das erste Wort gewesen, 
nun das letzte wird und umgekehrt. Ganze Verse werden in umge- 
kehrter Folge wiederholt in einem Liede Walthers, das zwar einen 
moralischen Zweck verfolgt, gleichwohl aber scherzhatten Character hat 
(LB. 1*, 400; Wack. Ausg. S. 64). Seb. Brant, NarrenschiflF (Cap. 103, 
92; LB. 1*, 1505, 22): „Die zyt die kumt, es kumt die zyt." Hesekiel 
7, 6: „Das Ende kommt, es kommt das Ende." 1. Mos. 5, 17: „Plarao 
sprach: Ihr seid mflssig, mlissig seid ihr." Lächerlich aber ist es, wenn 
die Epanodos einzelne inhaltslose Worte trifft; so z. B. in der Medea, 
einem Melodrama von Gotter: „Hier lag ich sonst, sonst lag ich hier 
und flehte Segen Auf Jasons Haupt Nun lieg' ich hier, hier lieg* ich nun 
Und flehe Rache auf Jasons Haupt" (zugleich ein Beispiel der Epiphora). 
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Eplzeuxls, irtiüv^ig, Hinzufligang, heisst im Allgemeinen über- 
tiaupt jede Wiederholong ohne besondre Localisierang wie bei der Ana- 
phora und der Epiphora; z. B. die weite weite Welt; er sprach nnd sprach 
und fand kein Ende. Da die Epizeuxis nicht grade immer am Schlass 
oder immer am Anfang steht , ist sie. natürlich eben auch von allen Wie- 
derholungen die häufigste; Beispiele dafür finden sich denn auch bei 
jedem Dichter, aller Orten und Enden, sogar in der Alltagssprache. 
Jesaia24, 16: ,,Und ich muss sagen: Wie bin ich aber so mager? Wie 
bin ich aber so mager? Weh mir; denn die Verächter yerachten, ja 
die Verächter verachten"; 62, 10: „Gehet hin, gehet hin durch die Thore, 
bereitet dem Volk den Weg; machet Bahn, machet Bahn". Gern ver- 
bindet sich die Epizeuxis mit der Antithese, man bringt die wieder- 
kehrenden Worte gern in antithetisch wechselnde Beziehung, z. B. das 
erste Mal auf ein ich, das zweite Mal auf ein du. So in dem alt- 
schwäbischen Kechtsformular filr ein Verlöbniss LB. 1*, 187. 1*, 365: „Mir 
zemineme rethe, iv zuo ivwereme rethe, mit mineme uolewerde engegen 
iwereme uollen werde.'' Die alte Bechtssprache liebt die Epizeuxis, wie 
sie die Cumulation und die Tautologie liebt; auch die Wiederholung 
dient, indem sie den Moment fixiert und die Eile hemmt, zur Erhöhung 
der Feierlichkeit, deren die rechtliche Handlung bedari". Als eine 
besondere Abart der Epizeuxis kann man solche reduplicierende Redens- 
arten betrachten wie Hand in Hand, Mund an Mund, Mann für Mann, 
Auge um Auge, Zahn um Zahn u. dgl. Siigte man in prosaischer 
Weise eine Hand in der andern, so würde dieser zählende Fortschritt 
vom Ersten zum Zweiten die Vorstellung eben zu einer fortschreiten- 
den machen; die Wiederholung des gleichen Wortes iiält diesen Fort- 
schritt inne und erhöht dadurch die sinnliche Anschaulichkeit. Diese 
rednplicierenden Redensarten sind als die einfachste Art der Epizeuxis 
und überhaupt der Wiederholungen auch der poetischen Sprache aller 
Völker eigen : sie finden sich bei den Orientalen wie bei den Griechen 
nnd Römern und Deutschen. 

Eine Symploke (av^ucloytff) endlich, d. h. ehie Verflechtung, nennt 
man es, wenn in einem Satze oder in einer eng zusammenhangenden 
Reihe von Sätzen mehrere von den bisherigen Arten der Wiederholung 
zugleich vorkommen, sich mit einander verbinden und verflechten. So 
z. B. in Scldllers Don Carlos 1. Act, 2. Auftr.: „Lass mich weinen, an 
deinem Herzen heisse Thränen weinen (Epiphora), du einziger Freund. 
Ich habe niemand, niemand (Epizeuxis), auf dieser grossen weiten Erde 
nii^mand (Epiphora). Soweit das Scepter meines Vaters reicht, soweit 
(Anaphora) die Schifffahrt unsre Flaggen sendet, Ist keine Stelle, keine, 
keine (Epizeuxis), wo Ich meiner Thränen mich entlasten darf', als 
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diese. bei Allem, Rodrigo, Was dn und ich dereinst im Himmel 
hoffen, Von dieser Stelle , Rodrigo, verjage, verjage (Epanodos) mich 
von dieser Stelle nicht!" 

Wir wenden uns nun zur zweiten Hauptgattung dieser Wieder- 
holungen; hier kehrt nicht dasselbe Wort in unveränderter Form und 
Bedeutung wieder, sondern mit wechselnder Form und demgemäss auch 
mit noch mehr oder weniger veränderter Bedeutung. Wenn zuerst die 
Flexionsform wechselt, wenn das wiederholt gebrauchte Wort verschie- 
dene Declinations- oder Gonjugationsformen zeigt, so nennt man das 
ein Polyptoton (TTolv/rrioTov). Eigentlich passt dieser. Name nur, wo 
vielerlei verschiedene Declinationsformen vorkommen, da Ttnoaiq Fall, 
Casus bedeutet; aber die Benennung gilt auch, wo es die wechselnde 
Conjugationsweise betrifft Ein reiches Beispiel bietet Homers Odyssee 
19, 204 fgg., wo in fünf Versen* der Begriff h^xbiv, schmelzen, in den 
Formen tjJxcto, TuxracijxeTO, xarerTj^ev, Ttpio/nevog, tt^xsto wiederkehrt. 
Voss hat dieses Polyptoton in seiner Uebersetzung trefflich nachge- 
ahmt: „Aber den Hörenden floss die schrndeende Tht^' auf die Wang* 
hin; So wie der Schnee hinschmüzt auf hochgescheitelten Bergen, 
Welchen der Ost hinschmelzte , nachdem ihn geschüttelt der Westwind; 
Dass von geschmolzener Nässe gedrängt abfliessen die Bäche: Also 
schmolz in Thränen der Gattin liebliches Antlitz." Mit Epizeuxis ver- 
bunden erscheint das Polyptoton in einem Xenion Göthes auf Nicolai 
(LB. 2, 1086, 30): „Seine Meinung sagt er von seinem Jahrhundert, er 
sagt sie. Nochmals sagt er sie laut, hat sie gesagt und geht ab." 
Nicht so häufige Wiederkehr und doch das stärkste Beispiel bietet 
Ovid Metam. 1, 325: „Et superesse videt de tot modo millibus unum, 
Et superesse videt de tot modo millibus unam:'^ hier verbindet sich mit 
dem Polyptoton noch die Anaphora, oder wie man es nennen wolle. 

Geht der Wechsel der Form weiter, wechselt sie, weil ein anderes 
von der gleichen Wurzel oder dem gleichen Stamm gebildetes Wort ein- 
tritt, so heisst das Annominatio, ein Name, der, wie wir früher (S.391) 
gesehen, auch das Wortspiel bezeichnet. Z. B. bei Klopstock: „Die Stille 
ward stiller;" oder wiederum Klopstock (Mess. 6, 190): „Lass, den meine 
Seele gdiebt hat. Den ich liebe mit viel mehr Liebe wie Liebe der Brüder, 
Lass mich mit dir, du Heiligster, sterben!" So auch Voss: „Schreibend 
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schreibt er im Schreiben geschriebene Schriften der Schreiber." Bei- 
spiele ans der altdeutschen Poesie: Heinrich von Ragge (Minnesangs 
Frtthling S.100,34fgg.): ,, Minne minnet stsBten man. Ob er flf minne 
minnen wil, So sol im minnen 15n geschehen. Ich minne minne als 
ichs began. Die minne ich gerne minnen wil. Der minne minne ich 
hän verjehen. Die minne erzeige ich mit der minne , Da^ ich fif minne 
minne minne. Die minne meine ich an ein wip. Ich minne ^ wan ich 
minnen sol Dur minne ir minneclichen Itp." Ebenso schliesst Ulrich 
von Singenberg ein Lied mit folgender Strophe (Wackem. Walth. 
S.223,2): „Minne, minnecliche Minne, Minne mich, sit ich von herzen 
minne dich. Mich (ich minne dtne sinne) Minne: wilt du danne dine 
minne an mich Unminneclichen kSren, Minne, owS! So ist Minne ir 
minne onminneclfch, wil si da; vröide an mir zerge." Polyptoton und An- 
nominatio wechseln mit einander in den Reimspielen Gott&ieds von Neifen 
LB. 1*, 681 (1», 861) und Konrads von Würzburg LB. 1*, 765 (l^, 935). 

An die bisher besprochenen Arten der Wiederholung schliesst sich 
noch das Echo an: es grenzt zunächt an die Epiphora und den Refrain^ 
indem das letzte Wort der Verse oder der Strophen von einem Wie- 
derhall zurückgegeben wird. Das wiederholte Wort bleibt beim Echo 
bald dasselbe, bald verändert es Form und Sinn; es berührt sich also 
bald mit der Epizeuxis , bald mit dem Polyptoton und der Annomina- 
tio. Das Echo hat zugleich eine musikalische Wirkung und die Form 
des Witzes; es artet aber leicht in Tändelei aus. Im 16. und 17. Jahr- 
hundert wurde es namentlich von den spanischen Dichtem und nach 
ihrem Vorgänge von den Pegnitzschäfem angewandt So bei Reinhold 
von Freientahl ein Waldlied, „in welchem der Wiederhall ausser dem 
Verse'^ LB. 2, 545. Bei neuem Dichtem findet sich das Echo nur 
selten: in Tiecks Octavian 146 ein Beispiel, wo es mit Theilung und 
Zusammenzählung verbunden ist. 

Wodurch diese verschiedenen Formen der Wiederholung, von der 
Anaphora, Epiphora u. s. w. bis zum Echo, sich von den epischen Wie- 
derholungen und von der Wiederholung im Refrain unterscheiden , das 
ist ziemlich klar an sich selbst. Die epische Wiederholung kann sich 
auf ganze grosse Reihen von Vorstellungen erstrecken, der Refrain 
kann auch aus mehreren Versen bestehn: Anaphora, Epiphora, Epi- 
zeuxis haben es inuner nur mit einzelnen Worten, mit Satztheilen zu 
thun. Die epische Wiederholung hat etwas schon Entfernteres, viel- 
leicht lange vorher Vorgekommenes zum Gegenstande, die Wieder- 
holung durch den Refrain kann durch sehr grosse dazwischen tretende 
Strophen unterbrochen sein: Anaphora, Epiphora, Epizeuxis u. s. w. 
kommen nur innerhalb eines Sata&es, oder wenn auch in mehr als 
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einem Satze, doch nur in Sätzen vor, die unmittelbar auf einander 
folgen. Aber alle Formen der Wiederholung sind eine wie die andere 
ein stilistisches Mittel, den Fortschritt zu massigen, die Beweglichkeit 
zu beruhigen, die Zerstreuung zu sammeb, ein Mittel, die Einbildungs- 
kraft immer wieder auf den gleichen festen Punct zurückzuftihren. 

So viel von der einen Hauptseite des poetischen Stils, von der 
Anordnung der Worte, insofern man auf den Gehalt derselben sieht 
(S.409). Treten wir nun auf den anderen uns noch Übrigen Standpunct 
und fassen die Worte bloss von Seiten ihrer Cf estalt ganz äusserlich, nur 
als tönendes und lautendes Material. Hier ist denn zu sprechen vom 
Wolüklang und vom WohUant, wie wir diese beiden schon früher 
(S. 363) unterschieden haben. Zuerst der Wohlklang. Auch hier, ganz 
auf der Oberfläche der sprachlichen Darstellung, laufen die beiden Wege, 
die zu lebendigem Ausdrucke fllhren, neben einander her und durch 
einander, die Bewegung und die Beruhigung. Beides zeigt sich gleich 
wirksam in dem künstlerischen Rhythmus der poetischen Rede: die 
Bewegung in dem Wechsel des Verschiedenen, verschieden6r Quanti- 
tät, verschiedener Accente ; die Beruhigung darin, dass dieser Wechsel 
in sich selbst gleichmässig gegliedert ist, dass er in einer bestimmten 
Anordnung vor sich geht; die Bewegung in der Zusammenstellung 
verschiedener, immer anders gestalteter Flüsse zu einem Verse, und 
verschiedener, immer anders gestalteter Verse m einet Strophe: die 
Beruhigung darin, dass mit dem nächsten Verse der gleiche Wechsel 
von Füssen, mit der nächsten Strophe der gleiche Wechsel von Ver- 
sen wiederkehrt. Es fallen hier also die beiden Merkmale der Leben- 
digkeit ganz zusammen mit den beiden Merkmalen der Schönheit, der 
Mannigfaltigkeit und der Einheit: ht der Bewegung ist die Mannigfal- 
tigkeit begründet, in der Bertthigimg die Einheit, und umgekehrt 

Auch von der prosaischen Rede hat die StiKstik einen gewissen 
Rhythmus zu fordern; wir haben diesen Punct frühtt'hin (S. 363 f^,) 
ausführlich behandelt. Aber der prosaische Rhythmus macht sicA 
nur im Grossen und Ganzen geltend, nur im Verhältnis» eines Satz- 
gliedes zum andern, einer Periodenhälfte zur andertf; es wird überall 
nur verlangt, dass sich in diesen grossen Verhältnissen' der trochäi- 
sche Rhythmus darstelle, dass ein Satz mit den wichtigem, Bise' 
stärker betonten Worten beginne, mit den unwichtigem, also mm- 
der betonten endige, dass von beiden Hälften' einer Perit>de <K^ 
durch ihren Inhalt gehobene als Vordensatz vorangehe, die gesenkte 
als Naohsatz folge und beschliesse. In d^r poeti^hen Rede datt^ert 
diese Forderung des trochäisehen Rhythmus im GrössenP immer noch 
fort; diese Irrochäische Gliederung der Sätze und- !^erlodeü* wird }6tY 
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nicht minder verlangt Aber zugleich waltet hier noch ein Rhythmus, 
der bis ins Einzehie hineki; bis auf die Silbe, ja bis auf den Buch- 
staben künstlerisch ausgebildet und fort- und durchgetUhrt wird, und 
dieser kann ein ganz anderer sein als der trochäische, ja demselben 
grade entgegengesetzt. Nehmen wir z. B. die Verse Schillers : „Wo 
rohe Kräfte sinnlos walten. Da kann sich kein Gebild gestalten; 
Wenn sich die Völker selbst befrein, So kann die Wohlfahrt nicht 
gedeihn:'' hier ist der Rhythmus der Periodenglieder trochäisch; die 
einzelnen Worte und Silben sind jambisch. Wie in diesem Beispiele, stellt 
sich dann dieser künstlerische Rhythmus der poetischen Rede überall 
auf die mannigfaehste Weise ebenso in Gegensatz zu dem unkttnstleri- 
sehen, natürlich gegebenen Rhythmus, der schon in der Prosa waltet, 
wie sich auch sonst die poetische Darstellung zu der gewöhnlichen 
und zunächst gegebenen in Gegensatz und Widerspruch stellt. Ein 
solcher Gegensatz des künstlerischen Rhythmus gegen den unkühstle- 
rischen ist es, wenn man die Versftlsse in Widerspruch bringt mit 
den Worttosen, wodurch Gäsuren (Neben- und Hauptcäsuren) ent- 
stehn , wenn also z. B. in einem Hexameter nieht auch die einzelnen 
Worte und Wortftlsse filr sich schon Daetylen und Spondeen sind, 
sondern die VersiUsse zwar Daetylen, die Wortfitese aber etwa Ana- 
päste. In dieser Beziehung ist folgender Vers von Klopstock: „Eile 
dahin, wo der Tod und das Grab und die Nacht dich erwarten ,'' künst- 
lerisch vollendeter, ist wohlklingender als folgender des Grafen von 
Platen (LB. 2, 1737,31): „Saht hier Spanier, saht hier Britten und Gal- 
lier herschen.'' Hier fallen Wortfüsse und Verstösse durchaus zusam- 
men: der Rhythmus des Verses ist kein anderer, als der in den Wor- 
ten selbst schon gegeben ist Eben ein solcher Gegensatz ist es auch, 
wenn die poetische Rede überhaupt demjenigen Rhythmus ausweicht 
und ihn zu vermeiden* sucht, welcher der Sprache sonst natürlich und 
ihr gleichsam angeboren ist. Der natürliche Gmndrhythmus der deut- 
schen Sprache ist eben der trochäische: darum gehören bei uns auch 
trochäische Verse zu den seltenem, und am häufigsten ist der jam- 
bische Rhythmus, der reine Gegensatz jenes natürlichen trochäischen. 
Umgekehrt ist der natürliche Rhythmus der romanischen Sprachen der 
jambische: die spanische Poesie, die ihre Formen am kunstmässigsten 
ausgebildet hat, enthält sich nun auch des jambischen Rhythmus fast 
gänzlich und kennt fast nur seinen Gegensatz, den tsochäisGhen. 

Es ist vorher gesagt und naehgewiesen worden^ dam die rhyth- 
mische Gliederung der poetiscbeii Rede beiden Frincipien< zugleich 
diene, der Bewegung und der Beruhigung. Und das gilt überall, der 
Rhythmus möge sein, welcher er wolle, jambisch oder trwshäiaoh, 
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daclylisch oder anapästisch. Indessen haben dann doch die ein- 
zehien Rhythmen jeder wieder seinen individuellen Character, und die 
eine Zusammenstellung von Längen und Kürzen, von betonten und 
unbetonten Silben bezeichnet und malt mehr die Bewegung, die andere 
mehr die Ruhe. Bei dieser Unterscheidung des characteristischcn 
Ausdruckes kommt es lediglich auf die Stelle an, welche die betonte 
oder die lange Silbe einnimmt, ob sie die vordere oder die hintere 
ist, und auf die Zahl der kurzen oder unbetonten Silben, die ihr 
beigegeben sind. Fallende Füsse, d. h. solche, welche mit einer langen 
oder einer betonten Silbe beginnen, bezeichnen einen in sich selbst durch 
Gleichmässigkeit beruhigten, steigende, d. h. solche, die mit einer kur- 
zen oder einer unbetonten Silbe anheben, einen bewegteren Fortschritt; 
und wo in solch einem Fuss zwei unbetonte oder zwei kurze Silben 
hinter einander stehn, malen sie eine grössere Bewegung als nur eine. 
Ein schwebender Fuss aber von zwei Längen öder zwei Tönen bezeich- 
net die fest und schwer verharrende Ruhe. Wir können demgemäss 
die gebräuchlichsten Rhythmen, (von denen die übrigen nur weitere 
Combinationen und Ausbildungen sind) in folgender Weise ordnen: 
Feste Ruhe stellt der Spondeus dar; beruhigten Fortschritt der Tro- 
chaeus, weniger beruhigten der Dactylus; bewegten Fortschritt der 
lambus, noch bewegteren der Anapäst. Diese Auffassung wird durch- 
aus bestätigt durch die Verschiedenheit der Dichtungsarten, denen die 
einzelnen Füsse zufallen, und die Art und Weise, wie sie da verwen- 
det werden: in der antiken Poesie, wo die Form die höchste Vollen- 
dung erreicht hat, braucht den bewegten lambus und den noch beweg- 
teren Anapäst das Drama, jenen in dem halb lyrischen Dialog, 
diesen im ganz lyrischen Vortrage des Chores; den ruhiger fortschrei- 
tenden Dactylus das gleichmässig fort erzählende Epos ; es untermischt 
ihn aber, um die Bewegung noch mehr zu beruhigen, mit den minder 
bewegten Trochäen (bei Homer finden sich genug Trochäen) und den 
ganz fest ruhenden Spondeen; einen je schnelleren Fortschritt der 
epische Hexameter bezeichnen soll, desto mehr Dactylen hat er; ein 
je festeres und schwereres Verharren er bezeichnen soll , desto mehr 
Spondeen enthält er auch. Am festesten und schwersten stellt sich 
das Verharren im Versus spondiacus dar. Man vergleiche z. B. fol- 
gende Hexameter von A. W. von Schlegel (LB 2, 1308, 5 fgg.): „Wie 
vom Okeanos quellend, dem weithin strömenden Herscher, Alle 
Gewässer auf Erden entrieselen oder entbrausen. Wie oft Seefahrt 
kaum vorrückt, mtlhvolleres Rudern Fortarbeitet das Schiff, dann plötz- 
lich der Wog' Abgründe Sturm aufwühlt, und den Kiel in den Wal- 
lungen schaukelnd dahinreisst: So kann ernst bald ruhn, bald fluch- 
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tiger wieder enteilen; Bald; o wie kühn in dem Schwung! der Hexa- 
meter immer sich selbst gleich/^ 

So viel von dem rhythmischen Bau der poetischen Rede und dem darauf 
beruhenden Wohlklang. Jetzt ist noch vom WohUaut zu sprechen. 

Der Wohllaut wird auf positivem und negativem Wege erzielt. 
Der letztere besteht in der Yermeidang des Mlsslantes. Die allge- 
meine Regel ist hier^ dass die dichterische Rede leicht zu sprechen 
und leicht zu hören sei. Es dürfen also keine Härten vorkonmieu; 
die durch Wegwerfung eines Endconsonanten oder durch Häufung all- 
zuvieler Consonanten entstehn. Ebenso hat man die eintönige Wieder- 
kehr derselben Vocale zu vermeiden und eine mannigfache Mischung zu 
erstreben. Aber dieses rechte Mass und diese rechte Mischung ist 
schwer zu treflFen und nur Wenigen gegeben. Nehmen wir z. B. zwei 
Verskünstler der neuem Zeit, Voss und A. W. von Schlegel, so zeigt 
sich gleich, dass Voss in der Behandlung der Vocale ein Meister ist, 
während die Consonanten bei ihm bei weitem nicht so glücklich 
gemischt sind. Umgekehrt verhält es sich mit Schlegel: so weich 
und gefUge er in den Consonanten ist, so eintönig ist er, was die 
Vocale betrifft. Die Vermeidung des Misslautes zeigt sich haupt- 
sächlich gegenüber dem sogenannten Hlatas, d. h. dem Zusam- 
mentreffen zweier Worte, von denen das eine mit einem Vocal 
schliesst, das andre mit einem Vocal beginnt. Er hat seinen Namen 
davon , dass beim Uebergang von einem vocalisch schliessenden Worte 
zu einem vocalisch anhebenden der Mund offen stehn bleibt Das 
Zusammentreffen von Vocalen innerhalb eines und desselben Wortes 
gilt nicht als Hiatus: den Griechen erschienen dergleichen Worte, wie 
z.B. Idouai, kciiogy doiäiaovaa, eher wohllautend als misslautend. 

Die Griechen und Römer tilgten den Hiatus durch eine Äpocape 
des einen der zusammentreffenden Vocale oder durch eine Synaloephe 
(Verschleifung) beider zu einem Mischlaut ^ und diess Verfahren galt 
nicht nur in Versen, sondern auch in Prosa, ja in der Alltagssprache. 
Die deutsche und die romanischen Sprachen sind in der Tilgung des 
Hiatus weniger streng; sie kennen die Apocope nur in der Poesie, in 
der prosaischen Rede wird der Hiatus nicht beseitigt, da er hier nicht 
|ls fehlerhaft gUt Im Deutschen gelten ftlr die Tilgung des Hiatus 
durch Apocope folgende Regeln, die aus dem Gebrauche der guten 
Dichter entnommen sind. Das erste Wort muss mit einem stunmien e 
schliessen, und dieses muss tonlos sein; sobald es einen auch nur 
schwachem Accent hat , ist die Tilgung nicht gestattet : man darf also 
wohl sagen: „WandF in Frieden, zittr' aus Furcht," nicht aber „wandeF 
in Frieden, zitter' aus Furcht," weil das hier apocopierte e nicht ton- 
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los, sondern tieftonig ist: „wandelt in Frieden, zittert aus Furcht." 
Das zweite Wort muss vocalisch anfangen, aber der Vocal darf nicht 
betont sein. Hier gilt keine Einschränkung auf das unbetonte e^ es 
ist vielmehr jeder Vocal, auch ein langer, zugelassen, wenn er nur 
unbetont ist. Dergleichen unbetonte Anfangssilben sind die Vorsilben 
ent, er, un; auch einsilbige Worte von proclitischer oder enclitischer 
Natur wie die Pronomina und die Praepositionen, z. B. er, icA, in, 
an, aus u. s. w. entsprechen der aufgestellten Forderung. Unrichtig 
wäre also nach dem Gesagten die Apocope: „Es herrsch' Andacht; 
der graus' Anblick." In volksmässigen , freier gebauten Versen kann 
auch vor einem zweisilbigen Worte Apocope eintreten, falls dieses 
von untergeordneter Bedeutung und in beiden Silben tonlos ist: z, B. 
„Ich hatt' einen Kameraden" (Uhland). 

Bei der Tilgung des Schluss-e fliesst das so gekürzte Wort mit 
dem folgenden wie in eins zusammen; es findet nicht bloss Apocope 
des ersten statt, sondern dieses wird zugleich mit dem zweiten in eins 
gezogen und vjerschleift, so dass die beiden Worte wie Silben eines 
und desselben Wortes erscheinen. Z. B. „Mit deiner Lieb' umgeben; 
lass eine Weis' erklingen:" hier folgen um, er unmittelbar und unge- 
trennt auf das b, s. Diese Verschleüiing ist unmöglich, wenn die 
Worte durch Interpunction getrennt sind, also eine Pause zwischen 
beiden eintritt: in diesem Falle wird die Apocope unterlassen. Aus 
dem gleichen Grunde war nun gar das eine Verkehrtheit, wenn Dich- 
ter des siebzehnten Jahrhunderts sogar aus einem Vers in den andern 
hinein apocopierten und ein e am Schluss des ersten Verses weglies- 
sen, weil der zweite vocalisch begann. 

Die bisherigen positiven und negativen Bestimmungen geben nur 
das Allgemeine; will man sie in das Einzelne hinein anwenden, so 
erleiden sie mehriache Beschränkungen. Es kommt namentlich darauf 
an, welcher Art von Worten das erste Wort angehört, und welcherlei 
Consonanten dem e vorangehn. 

Substantiva können unbedenklich apocopicrt werden, wenn dem 
stummen e eine Media, em b, d, g, s, w vorangeht: z. B. „Seine Hab* 
ist ihm entwandt; Gottes Gnad' und Güte; alle Tag' in Sorg' und 
Klage; dass auch ein Low' erschrickt" u. dgl. Bei der richtigen wi- 
chen Aussprache hört man hier, dass ein e apocopiert, dass eine Ver- 
schleifung eingetreten ist; denn b, d, y, s, w sind nur vor Vocalen 
rein auszusprechen, nicht aber am wirklichen Schluss eines Wortes. 
Da klingt die Apocope weder wie eine harte Abbrechung, noch ist 
irgendwie ein Missverständniss möglich. Das ist aber der Fall, wo 
vor dem tonlosen e eine Tennis, eine Aspirata oder eine Liquida steht: 
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dergleichen Consonanten sind auch ohne nachfolgenden Vocal zu spre- 
chen, k ch l haben denselben Laut, wo sie unmittelbar am Schluss 
stehn, und wo noch ein Vocal darauf folgt: hier ist also nicht zu ver- 
nehmen; ob ein e weggefallen ist oder nicht. Ebenso verhält es sich, 
wo dem stummen e ein vocalischer Laut vorangeht: das äu in Bläue 
bedarf zu seiner Aussprache nicht des e. In all solchen Fällen ist die 
Apocope unthunlichy weil harte Abbrechungen und Missverstäudnisse 
entstehen. Man darf also nicht wohl sagen : „Die Bläu' erscheinet wie- 
der, die Tulp' erblüht, die Wölfe haben Schaf erwürgt" u.dgl. Diess 
pluralische Schaf wäre gleichlautend mit dem Singular, die Apocope 
würde also eine Undeutlichkeit bewirken. Eher geht es noch an, das 
e zu apocopieren, wo wenigstens keine Undeutlichkeit stattfinden kann: 
z. B. „Die Storch' erheben ihren Flug ; " hier ist zwar die Flexionsendung 
spurlos verloren gegangen, aber der Umlaut lässt doch wenigstens 
den Plural erkennen. Gut und schön ist aber die Apocope auch so 
nicht. Erscheint mithin die Apocope unthunlich, so heisst das nun 
aber nicht, der Hiatus sei gestattet, und man dürfe sagen: „Die 
Bläue erscheint, die Wölfe haben die Schafe erwürgt." Weder solch 
ein Hiatus., noch solch eine Tilgung desselben ist erlaubt; es ist viel- 
mehr beidem auszuweichen. 

Noch viel beschränkter als bei Substantiven ist die Anwendung 
der Apocope bei Adjectiven. Und diess ist auch ganz natürlich: die 
adjectivischen Worte bestehn nur durch ihre Beziehung auf andre, 
auf Substantiva, und diese Beziehung wird ausgedrückt durch die 
Flexion. Die Tilgung der Flexionsendung ist darum bedenklich. Ein- 
verleibte Adjectiva dürfen niemals apocopiert werden, gleichviel ob 
dem stummen c ein Consonant oder ein Vocal und welcher Consonant 
ihm vorangehe: man kann also z. B. weder: „Die neu' Entdeckung," 
noch „die ganz' Erfindung," noch „die hold' Empfindung," noch „mein' 
Erinnerung" sagen. Aber so wenig die Apocope gestattet ist, so feh- 
lerhaft ist freilich auch der Hiat in diesem Falle. Absolut gebrauchte, 
substantivische Adjectiva werden wie Substantiva behandelt. Hier- 
nach mag es gestattet sein zu sagen: „Es bellt der Hund, der Blind' 
erschrickt," nicht aber: „Der Alt' ist todt," oder: „Er zog nimmer das 
Schwert, lass auch das dein' in der Scheide." Ebenso verfahrt man 
auch mit Adjectiven, die schon in der unfleotierten Form auf c endi- 
gen , sobald sie in dieser Form als Prädicat oder als Adverb gebraucht 
werden; gestattet ist also wohl: „Schnöd' ist solch ein Lohn; Heute 
bös' und morgen gut." 

Bei den Zeitwörtern endlich gelten all die bisher berührten Schran- 
ken nicht. Hier wird hinter allen Consonanten apocopiert, hinter den 
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Tenues, den Aspiraten, den Liquiden wie hinter den Mediae: z. B. 
,,Da grünt' und blüht' es überall; ich mach' ihn selig; er bleib' in Ruhe'' 
u. dgl. Der Grund hiervon liegt in der Häufigkeit und ünentbehr- 
lichkeit der ganzen Wortart. Wenn hier auch jene Schranken bestün- 
den, so wäre es schwer und beinahe unmöglich noch einen Satz und 
Vers zu bilden. Bei der nun geltenden Freiheit ist es aber doppelt 
nothwendig, nicht nur die Apocope, sondern auch die Verschleifnng 
vorzunehmen und beide Worte in eins zu ziehen. Wird diess in dem 
Beispiel: „Da grünt' und blüht' es'' unterlassen, so läuft man Gefahr, 
dass die beiden Verba präsentisch aufgefasst werden. 

Noch eine Freiheit verdient hervorgehoben zu werden. In den 
bisher besprochenen Fällen war das erste Wort jeweilen betont und 
apocopiert, das zweite dagegen war unbetont, oder es begann mit 
einer unbetonten Silbe. Bei Verben kann auch das Umgekehrte vor- 
kommen: das erste Wort ist ein tonloses und apocopiertes Verbum, 
und darauf folgt ein betontes Wort, so dass das Verbum proclitische 
Natur annimmt; z. B. „Doch ich mussf unten stehn; Ueb' immer Treu 
und Redlichkeit." 

Wir pflegen jetzt diese Apocope mit dem Apostroph zu bezeichnen, 
einem von den Griechen entlehnten Zeichen. In Deutschland gebrauchte 
es zuerst Konrad Gesner bei seinen antik gemessenen Versen : vgl. die 
Proben aus Gesners Mithridates vom Jahre 1555 im LB. 2, 117. Vor- 
her, im Mittelalter, galten zwei andre Verfahrensarten. Entweder wurde 
der getilgte Vocal gar nicht geschrieben, aber auch kein Apostroph ange- 
wendet, oder, und das ist das Gewöhnlichere, man schrieb ihn orthogra- 
phisch regelrecht und überliess dem Leser ihn zu tilgen , konnte es ihm 
auch überlassen, da keiner den Hiatus sich gestattete, wo Tilgung nöthig 
und möglich war. Man verfuhr also ganz wie die Römer und wie noch 
heut zu Tage die Franzosen und überhaupt die Romanen , und von den 
germanischen Völkern die Niederländer. 

Die besprochenen Vocaltilgungen kommen darauf hinaus, dass sie 
den Ueberfluss an tonlosen stummen e, den die deutsche Sprache seit 
dem zwölften Jahrhundert besitzt, verringern und theilweis beseitigen 
sollen ; sie sollen dazu dienen , dass der Wohllaut der poetischen Rede 
nicht gestört werde durch das hässliche Zusammenstossen zweier 
gleich stummen oder wenigstens gleich unbetonten Vocale; dass also, 
wenn bereits das erste Wort mit einem stummen e endigt, nicht das 
zweite wieder damit beginne oder mit einem Vocal, der zwar anders 
lautet, aber ebenso wenig betont ist. 

Es bleiben indessen noch genug Hiate übrig, die nicht so durch 
Apocope können beseitigt werden: zwei unbetonte Vocale stossen 
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zasammen, z. B. „milde Erquickung;'' ein stummes e und ein betonter 
Vocal, z. B. „leise Athmung;" zwei betonte Vocale, z. B. „treu aushar- 
render Sinn." Diese Beispiele geben eine Stufenfolge vom Unerlaubten 
zum Nichtverbotenen bis zum Erlaubten. „Milde Erquickung" ist ledig- 
lich fehlerhaft und durchaus zu vermeiden; „leise Athmung" ist weder 
ganz hässlich noch auch ganz schön; vermeidet man dergleichen, so 
ist es gut; erlaubt man sichs, so schadets auch nicht; „treu ausharren- 
der Sinn " endlich ist fllr unser Ohr und nach unserem Gebrauche durch- 
aus fehlerlos. „Milde Erquickung" würde nur apocopiert, wenn milde 
nicht Adjectiv wäre; „leise Athmung" nur, wenn der zwjßite Vocal nicht 
betont wäre; bei den Worten „treu ausharrender Sinn" endlich ist 
keine Apocope möglich. 

Die bisher besprochenen Vocaltilgungen sind erst mit dem Mittel- 
hochdeutschen^ seit dem zwölften Jahrhundert aufgekommen, da es 
erst seit dieser Zeit stumme e giebt. Das Althochdeutsche kennt die 
Apocope nicht, da es kein stummes e hatte; nichtsdestoweniger nahm 
man schon damals Anstoss am Hiatus, wie die Griechen und die 
Römer am Zusammenstossen auch voller lautender Vocale. Das Mittel 
zur Beseitigung war auch antiker Art: man half sich nicht durch Til- 
gung des einen oder andern Vocals, da jeder zu klangreich war; es 
trat vielmehr eine Verschmelzung, eine Synaloephe ein; es entstand 
ein Mischlaut, der beide Vocale in sich schloss, jedoch so, dass bald 
dieser, bald jener überwog. Eine klare Einsicht in das Wesen der 
altdeutschen Synaloephe verdanken wir den Handschriften von Otfrieds 
Evangelienharmonie: sie setzen unter den Vocal, der am meisten zurück- 
tritt, einen Punct, ein Zeichen also, das sonst im Mittelalter, gleich 
unserem Strich, die Tilgung bezeichnet. Dass aber mit dem Puncte 
eine Synaloephe gemeint sei, das bezeugt Ottried selbst in der latei- 
nisch geschriebenen Vorrede seines Gedichtes. 

Nachdem wir im Vorhergehenden die Vermeidung des Misslautes 
erörtert haben, betrachten wir nun noch die positiven Mittel zur 
BefSrderung des Wohllautes. 

Ein solches Mittel kennen wir bereits, wir haben es schon früher 
(S. 379) besprochen und werden es nachher (S. 442) noch einmal zu 
berühren haben: die Anwendung characteristisch malerischer Laute 
und Worte. Ein anderes bietet sich jetzt erst unserer Betrachtung 
dar, nämlich die Ausschmückung der Verse durch wiederkehrenden 
O^leiehlant. Hierüber ist Folgendes zu bemerken. 

Der künstlerische Rhythmus der poetischen Rede kann auf zweierlei 
Wegen bewerkstelligt werden; auf dem einen beachtet man den Laut, 
auf dem andern den Ton der Worte; auf dem einen ihre Quantität, 
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auf dem andern ihre Qualität; auf dem einen die Länge und Kürze, 
auf dem andern den Accent der Silben. Der Rhythmus des Accentes 
ist das Princip der deutschen und, minder streng, der romanischen 
Verskunst; der Rhythmus der Quantität das der griechischen; die 
römischen Verse sind ursprünglich gleichfalls nach dem Accent, erst 
späterhin nach der Quantität gebaut worden; dasselbe lässt sich viel- 
leicht auch von den griechischen Versen behaupten. Ueberall nun, 
wo die Rede bloss nach dem Rhythmus des Accentes gestaltet und 
geordnet wurde, wo der Rhythmus nicht so materiell, nicht so körper- 
lich war, wie beim quantitierenden Versbau, hat es geschienen, dass 
damit der Kunst noch kein Genügen geleistet, dass damit die poetische 
Rede noch nicht hinlänglich der alltäglichen Sprechweise entfremdet 
und von ihr unterschieden sei: es hat sich da immer das Bedürfniss 
nach noch einer weiteren Ausschmückung geltend gemacht Zum 
Wohlklang, den der Rhythmus bewirkt, geseUte sich noch der Wohl- 
laut. Diese Ausschmückung bot sich den Deutschen in der Alllttera- 
tlon, d. h. in der Uebereinstimmung der Anfangslaute mehrerer Worte, 
den lateinisch redenden Völkern in der Allitteration und im Reime; 
ich meine von beiderlei Völkern nur die nationalen Anfänge der Poesie: 
da kannten die Deutschen allerdings nur noch die Allitteration, die 
Lateiner sowohl Allitteration als Reim; erst als sich die Litteratur 
beider fremdem Einflüsse hingab, Hessen die Römer den Reim und 
die Allitteration fallen, die Deutschen aber vertauschten die Allittera- 
tion gegen den Reim. Diess geschah im neunten Jahrhundert. Nur 
bei den Angelsachsen und den Scandinaviem blieb die Allitteration 
länger im Gebrauche: ein Beispiel aus der Poesie der letzteren in 
deutscher Uebersetzung Chamissos Lied von Thrym (LB. 2, 1653). 

In diesen zweierlei Mitteln der Ausschmückung wirken beide, das 
Streben nach Bewegung durch Wechsel und das Streben nach Beruhi- 
gung durch Wiederholung, oderteit andern Worten das Streben nach 
Mannigfaltigkeit und das nach Einheit zusammen, ebenso zusammen, 
wie schon in dem Rhythmus der Rede, dem diese Ausschmückung 
noch beigegeben wird. Ein Beispiel mag das Gesagte verdeutlichen. 
Im Gedicht vom Jüngsten Tage (Muspilli) heisst es z. B. (LB. 1*, 78. 1*, 
256): „So inprinnant di8 i^ergä, ponm ni kistentit'^ (so entbrennen die 
Berge, kein Baum steht fest). Von diesen zwei Versen hat jeder zwei 
gehobene Silben; darin besteht also die Wiederholung des Gleichen. 
Zu dieser Gleichmässigkeit kommt nun aber auch eine Abwechslung, 
indem man nur drei dieser vier Silben allitterieren lässt. Die Allit- 
teration selbst aber besteht in einer Wiederholung: in dem vorliegen- 
den Beispiel wird dreimal der Anfangslaut p wiederholt. Dabei ist 



2. DSB STIL DEB EINBILDUNG. 439 

aber auch gleich wieder eine Abwechslung: es sind nämlich nur die 
Anfangslaute gleich, das Uebrige ist verschieden. Beim Keime ist 
es grade umgekehrt: hier sind die Anfangslaute verschieden, alles 
Uebrige gleich: Baum, Berg, brennen allitterieren; Baum: Traum, 
Berg: Zwerg, brennen: kennen bilden einen Reim. Die AUitteration 
kann den Vers beginnen, der Beim schliesst ihn immer. Also findet 
sich auch hier, auch beim Reim, nur in umgekehrter Ordnung Gleich- 
heit und Verschiedenheit, Wiederholung und Wechsel, d. h. Ruhe und 
Bewegung, Einheit und Mannigfaltigkeit. Die AUitteration ist somit 
die Anaphora, der Reim die Epiphora des Verses. 

Die AUitteration beginnt also mit dem Gleichen, der Reim mit 
dem Ungleichen. Mit diesem Unterschiede in der Form hängt zusam- 
men der Unterschied in der Bedeutung, der zwischen den allitterieren- 
den und den reimenden Redensarten besteht. Wir haben nämUch bis 
in die gewöhnliche Rede hinem, in Prosa, eine Menge von sprich- 
wörtlichen, feststehenden Wortpaarungen, die aber ihrem Gehalte, 
ihrer Fassung und ihrem Ursprünge nach eigentüch in die Poesie 
gehören. Sie alUtterieren theils, theils reimen sie. Und da ist denn 
eine Regel, die freilich nicht ausnahmslos ist, dass die Wortpaare, 
welche alUtterieren, begriflfsverwandt oder gar tautologisch sind, die 
reimenden dagegen eine Antithese bUden oder doch verschieden sind 5 
z. B. alütterierend: „Feuer und Flamme, Geld und Gut;" reimend: 
„Stein und Bein (Todtes und Lebendes), Gut und Blut." Also, wo der 
gleiche Anfang, bei der AUitteration, da herrscht auch Gleichheit des 
Sinnes; wo aber ungleicher Anfang, beim Reim, da ist auch der Sinn 
ungleich oder gar entgegengesetzt. In beiden FäUen zeigt sich kein 
indififerentes Verhältniss, sondern ein ParaUelismus. So verhält es sich 
auch im Lateinischen mit der AUitteration und dem Reim. Die AUit- 
teration haben vorzugsweise die sprichwörtUchen Redensarten und For- 
meln namentlich der Rechtssprache und sonstiger öffentUcher Verhand- 
lungen, kurz die Ausdrücke, die man vocabula forensia nennt; sie 
beruhen meist auf Tautologie oder auf Begriffsverwandtschaft, wie 
z.B.: „Do, dono, dedico; felix faustum fortunatumque, muri et moenia, 
longo lateque." Der Reim ist bei den Römern aus der accentuierenden 
Volkspoesie auch in die gebUdete, quantitierende Kunstpoesie tiber- 
gegangen. Ovid z. B. liebt es im Hexameter und Pentameter, die 
Gäsur und den Schluss zu reimen, und die Reimworte bilden alsdann 
gern einen Gegensatz, wie in dem Verse: „Haec tibi sint niecum, mihi 
sint communia tecum^^ (Amor. 2, 5, 31). Aber noch häufiger besteht 
zwischen beiden Reimworten eine enge Verbindung, wie zwischen 
Substantiv und Adjectiv; so Trist. 1, 6, 32: „Exstmctum longis occidit 
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omne malis}^ Also gesellt sich zur Uebereinstimmung der Laute der 
Parallelismus des Inhaltes. Die lateinische Poesie des Mittelalters 
hielt den Keim in der Cäsur und am Schlüsse des Hexameters fest, 
aber in indifferenter Weise und ohne ein bestimmtes Verhältniss der 
reimenden Worte. Es sind das die sogenannten leoninischen Verse: 
ein solcher ist z. B. der bekannte Stossseufzer eines Abschreibers^ 
womit häufig mittelalterliche Handschriften schliessen: „Explicit hoc 
totum, infunde, da mihi potum.'^ Auch der deutsche Reim, wie er 
seit dem neunten Jahrhundert und seit Otfried zur Geltung gekommen 
ist, entbehii; dieser tieferen Beziehung, er ist ein bloss äusserer 
Schmuck. Durch tausendjährigen Gebrauch ist er aber ein unentbehr- 
liches und elementares Eigenthum unserer poetischen Bede geworden, 
insofern sie nämlich deutsch sein und sich nicht der Antike oder der 
Poesie anderer Völker nachgestalten will. Freilich, wie unsere meisten 
Dichter reimen, trägt er nicht sonderlich zur Ausschmückung durch 
Wohllaut bei, eher zur Entstellung durch Misslaut. Fast jeder hält 
es fUr erlaubt, hier allerlei Ungenauigkeit und namentlich die Unarten 
seines Dialectes in die Schriftsprache einzuschwärzen. Die einen fehlen 
in den Consonanten, die anderen in den Vocalen; in jenen namentlich 
die Norddeutschen. Die eigentlichen Niederdeutschen, wie sie in ihrer 
Mundart und in ihrem Hochdeutsch zu Ende eines Wortes g und ck 
nicht unterscheiden können, werfen so nun auch im Reim diese Laute 
durcheinander und stehn nicht an Buch auf Flug und Pflug, Bug auf 
Fluch, kriecht auf siegt, taugt auf raucht zu reimen, und da bei 
ihnen ng wie nk lautet, so verbinden sie unbedenklich Sang: Schwank 
oder sank: Schwang. Die Obersachsen dagegen verwechseln auch 
innerhalb des Wortes g und ch, d und t und reimen so Reigen: 
Zeichen, reichen: zeigen, Tode: Bote, todten: Boden. Ebenso verhält 
es sich auch mit ss und s in Mittel- und Oberdeutschland, wo man 
keinen Anstand nimmt, Schoosse: Rose zu reimen. Vgl. A. W. v. Schle- 
gels Kennzeichen (LB. 2, 1309). In den Vocalen fehlen mehr die Ober- 
deutschen und die an 'den Grenzen, deren Sprache schon halb und 
halb aufhört, deutsch zu sein. So können die Oestreicher auch im 
Reime lange und kurze Vocale nicht sondern, sie reimen z. B. viel: 
still (stil). Die Schwaben, die Schlesier und manche Schweizer ver- 
wechseln Mischlaute und einfache Laute; sie sprechen ö wie e, ü wie 
i, eu wie ei, und so reimen sie denn beten: Nöthen, göthisch: poetisch, 
biegen: ftigen, Eule: Weile. Und dass die Schwaben e i und ü nicht 
unterscheiden, zeigt Schillers Leichenphantasie, wo Str. 5 Menschen 
auf Wünschen reimt. Sicherlich ist das Alles tadehiswerth; der eigent- 
liche Zweck des Reimes, der Wohllaut, geht darüber ganz vei;}oren: 
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denn wenn z. B. Theodor Körner Gotte: Tode reimt, so ist hier mehr 
Verschiedenheit als Gleichheit. Nun wäre es freilich eine vergebliche 
Mühe, Grenzen stecken zu wollen, und es wäre verkehrt zu sagen, 
der Reim entblättert: vergöttert sei eher erlaubt als erwidert: erschüt- 
tert, weil dort nur in den Vocalen, hier aber in den Vocalen und den 
Consonanten gefehlt wird. Jede Grenze ist willkürlich und unsicher: 
darum soll nicht weniger Unreinheit stattfinden, sondern gar keine; 

4 

der Reim verlangt volle Reinheit Und es geht auch ganz wohl. 
Wenn es den deutschen Dichtem des dreizehnten Jahrhunderts mög- 
lich war, wo Gedichte von 50,000 Versen ohne einen einzigen unreinen 
Reim vorkommen, warum sollte es Vielen unter uns unmöglich sein, 
nur vier Verse von Misslauten frei zu halten? Dass es aber möglich 
ist, beweisen auch einzelne Dichter, wie Rückert und Platen. Platen 
freilich ist bei allem Streben nach Reinheit des Reimes nicht frei von 
Pedanterei, da er den Gleichlaut in orthographischer Uebereinstimmung 
sucht; er reimt wohl Mut: Blut, Güte: Blüte, nicht aber grün: blühn, 
dawider: Lieder. Rückert aber zeigt, dass, wenn man sich die Rein- 
heit zum Gesetze macht, dem Dichter darum nicht weniger Reime zu 
Gebote stehn, im Gegentheil mehr, und dass die Genauigkeit des 
Reimes mehr Anlass bietet, die Sprache auszubeuten und zu bereichem: 
finden sich doch bei wenigen Dichtem so viel neue, überraschende, 
wohllautende Gleichklänge ! 

Eine Ungehörigkeit und Geschmacklosigkeit, welche lateinische 
und deutsche und französische Schriftsteller des Mittelalters mit den 
arabischen theilen, ist die Einmischung des Reimes in die Prosa, die 
Ausschmückung der sonst unrhythmischen Rede mit dem Gleichlaute 
des Reims, indem den einzelnen Sätzen und Satzgliedern reimende 
Schlnssworte gegeben werden. Das namhafteste arabische Beispiel 
dieser Art sind die durch Rückert nun auch in Deutschland einheimisch 
gewordenen Makamen des Hariri, eines Dichters aus Basra, der um das 
Jahr 1100 lebte (LB. 2, 1569). Der Reim in lateinischer Prosa fijidet sich 
in der lex Salica, namentlich in der Vita Sancti Galli aus dem 8. Jahr- 
hundert, dann bei mehreren deutschen und böhmischen Geschichts- 
schreibem der fränkischen Kaiser, also des 11. Jahrhunderts; damals 
und nach dem Vorgange der lateinischen Litteratur kam die reimende 
Prosa auch in Deutschland und Frankreich zur Geltung und war hier 
bis zum 13. Jahrhundiert ganz allgemein üblich. Das hauptsächlichste 
Beispiel ist eine Schrift des 12. Jahrhunderts, die Verdeutschung von 
des heiligen Nortpert Tractatus de Virtutibus (LB. 1*, 189. 1^ 367), 
wo der im lateinischen Original fehlende Prosareim noch auf den 
Schluss der Abschnitte beschränkt ist. Vgl. Litt Gesch. S. 84 fgg. 
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Zum Keime kommt nun noch als eine Abart und Verarmung des- 
selben die Assonanz. Hier stimmen nicht auch die Consonanten, son- 
dern nur die Vocale überein, z. B. Rath: Thal; hwrtig: unverwt«ndlich. 
Bekanntlich ist die Assonanz in Spanien zu Hause; von daher wurde 
sie erst zu Anfang unseres Jahrhunderts auch in Deutschland einge- 
tllhrt. Der Gebrauch ist aber bedenklich, da ein nicht theoretisch 
gebildetes Ohr die Assonanz in den meisten Fällen tiberhören wird. 
Eins kann ihr noch aufhelfen und Bedeutung geben: wenn man sie 
nicht bloss zur Ausschmückung gebraucht, sondern auch noch zu einer 
eigentlichen Lautmalerei, wenn die assonierendcn Vocale in ihrem 
Laute characteristisch zu dem Inhalte der Dichtimg stimmen. Ein 
namhaftes Beispiel hiefür bietet eine grosse Romanze von Tieck, Die 
Zeichen im Walde, eine schauerlich unheimliche Dichtung, wo die 
ganze lange Reihe von Versen hindurch lauter Assonanzen auf den 
Vocal u vorkommen: ein echtes Probestück der Romantik, zugleich 
aber in einer andern Beziehung ein negatives Muster, insofern da« 
Gedicht viele unnütze, oft noch falsch nachgebildete oder erfundene 
Archaismen enthält: Gedichte (1821) 1, 22. 

Wie mit der Assonanz, so ists jetzt auch mit der Allitteration. 
Wenn sie nicht eigens der Lautmalerei dient, also etwas Auffälliges 
und Ansprechendes im Klange hat, wird sie gar nicht bemerkt. Zu 
diesem Behufe aber kommt sie nicht selten bei alten und auch bei 
neueren Dichtern vor, neben dem Reim oder neben künstlicheren, 
antiken Rhythmen. Schon Ennius hat in dieser Weise davon Gebrauch 
gemacht in dem Verse: „At tuba terribili tonitu taratantara dixit" Ein 
Beispiel aus dem Nibelungenliede (Str. 1H87, 2): „Do sluog er eteliehen 
so staeren swertes 5/i7anc." Ebenso Walther 9, 19 (LB. 1^, 402. 1^, 580): 
„Da:; wilt und da^ gewürme die s^ritent starke i?^ürme." Konrad von 
Wtirzburg (v. d. Hagen, Minncs. 2, 317'): „Diu vogellin singent ^e;en 
8umersanc^' und im Refrain desselben Liedes: „Der meie machet hohen 
7wuot." Von neueren Dichtem bedient sich der Allitteration zur Laut- 
malerei Schiller, so z. B. im Taucher: „Und Aohler und /tohler Äört 
maus beulen ;^^ und Bürger, von dem ein besonders bezeichnendes 
Beispiel kann angetührt werden: „TTonne weht von Thal und Hügel, 
Weht von Flur und IFiesenplan, Weht vom glatten TVasserspiegel, 
Wonne tveht mit t<?eichem Flügel Des Piloten Wange an." Diese 
Beispiele zeigen aber auch zugleich, ^vie abgehärtet jetzt unsere Ohren 
sind; unseren Vorfahren vor 1100 Jahren genügte ein dreünaliges, ja 
nur ein zweimaliges W: wir brauchen ihrer zehn, um den Gleichklang 
zu merken; -eine dreimalige Wiederholung des gleichen Anlautes beach- 
ten wir kaum, wie z. B. in Schillers Mädchen aus der Fremde die 
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AUitteration: „Erschien mit yedem Jungen «Tiahr." Ja die Dichter 
brauchen ausser der häufigen Wiederholung noch andere Hilfsmittel, 
um das Ohr zum Hören zu zwingen: es muss, wie in den angeführten 
Beispielen von Schiller und Bürger, noch die Epizeuxis und die Anapher 
hinzukommen. Jedenialls haben in solcher Anwendung Assonanz und 
Allitteration einen ganz anderen Zweck, als der ihnen eigentlich zuge- 
hört: denn hier dienen sie nur noch der SinnUchkeit tür das Gehör, 
wie ja auch Ennius dort mit einem sonst begrifflosen Worte nur den 
Ton der Trompete onomatopoetisch nachahmt. Tiefer geht die Bedeu- 
tung nicht. 

Zum Schluss dieses Abschnittes mag noch auf Rückerts 39. Makame, 
der Schuhneister von Hims, hingewiesen werden, einmal um der Maka- 
menform willen, dann aber auch, weil sie sonst allerhand enthält, was 
als Beispiel und Zeugniss tllr manches bisher Besprochene zu brauchen 
ist: sie verspottet z. B. in ergötzlicher Weise die sächsischen und 
schwäbischen Provincialfehler in der Aussprache der Consonanten und 
Diphthonge und liefert zahlreiche Belege fttr den Neologismus, das 
Wortspiel, die Allitteration, die Epiphora, die Epanalepsis, das Poly- 
ptoton und die Annominatio im Reime (LB. 2, 1588). 

3. DER STU. DES GEFÜHLS. 

Die erste Art und Weise der äusseren Darstellung, der niedere 
Stil, ist, wie wir gesehen haben (S. 318), die Redeform des Verstandes, 
sein Ziel ist die Deutlichkeit, sein Gebiet die gesammte Prosa mit 
Ausschluss der rednerischen. Die zweite Art, der mittlere Stil, dient 
der Production und der Reproduction durch die Einbildungskraft, bei 
ihm kommt es demnach an auf Anschaulichkeit, er findet sich in der 
gesammten Poesie mit Ausschluss allein der lyrischen. Nun ist noch 
von der dritten Art zu handeln, dem sogenannten hölieren Stil. Er 
ist die Form der Darstellung für solche Werke, die ihren Grund und 
Boden oder doch Ziel und Zweck in der dritten Seelenkraft haben, 
welche hier in Betracht kommen kann, nämlich im OefQhl. Wenn 
sich aber in der Gestaltung der Sprache das bewegte Geftlhl des 
Sprechenden abspiegeln, und wenn durch dieselbe das Geftlhl des 
Hörenden gleichermassen soll bewegt und angeregt werden, wenn sie 
ebensowohl em Ausdruck des Gefühls sein, als auf das Geflihl Ein- 
druck machen soll, so muss sie leidenschaftlich sein; mithin ist der 
Gharacter dieser dritten Stilart die Leidenschaftlichkeit. 

Es ist jedoch bereits früherhin (S.322) ausgeflihrt worden, wie die 
Anforderungen, die man an eine niedere Stufe des Stils macht, sich 
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auf der höheren und den höheren wiederholen, nur m einer mehr 
untergeordneten Weise und mehr implicite. Verständige Deutlichkeit 
characterisiert freilich zunächst den prosaischen Stil des Philosophen 
und des Historikers: aber darum ist sie nicht ausgeschlossen von den 
Darstellungen des Epikers und des Dramatikers; sie ist ftlr den poe- 
tischen Stil zwar nicht das oberste und hauptsächlichste Merkmal und 
Erfordemiss, aber nächst der Anschaulichkeit wird sie dennoch auch 
da unausweichlich verlangt. 

Dem entsprechend verhält es sich nun auch mit dem Stil der 
dritten Stufe, welche wir jetzt betreten haben. Bewegung des Gefühls 
auf Seiten des Producierenden wie des Reproducierenden ist allerdings 
das Wesentliche und Hauptsächliche, das vor allem Andern nicht fehlen 
darf, Leidenschaftlichkeit ist das characteristische Merkmal dieser 
Art: aber doch nimmt der Stil auch die Merkmale und Erfordernisse 
der beiden ersten Stufen mit auf diese hinüber, und neben und unter 
der Leidenschaftlichkeit gelten auch hier noch Anschaulichkeit und 
Deutlichkeit; denn neben dem Gefühle und unter ihm wirken auch 
hier noch Einbildung und Verstand in ihrem Theil und auf ihre 
Weise fort. 

Da kann nun aber das Mischungsverhältniss ein verschiedenes 
sein, je nachdem von den beiden untergeordneten Anforderungen mehr 
die eine oder mehr die andere hervortritt, je nachdem sich das leiden- 
schaftliche Geftlhl näher an den prosaischen Verstand oder näher an 
die poetische Einbildung anlehnt. 

Derjenige höhere Stil nun, der nächst der Erregung des Gefühls 
besonders auf verständige Deutlichkeit ausgeht, ist der Stil der Bede, 
der oratorische Stil. Denn der letzte Zweck jeglicher Rede ist zwar 
Bestimmung des Willens, ist die Ueberredung, und die Ueberredung 
wird zunächst erreicht durch leidenschaftliche Aufregung des Gefühls: 
aber es gesellt sich in jeglicher Rede zur Ueberredung auch die Ueber- 
zeugung, die gewinnende Belehrung des Verstandes, und diese muss 
immer vorangehn, eh jene kann bezweckt werden; Ueberredung, die 
nicht auf dem Grunde der Ueberzeugung ruht, ist betrügerisch und 
führt zu nichts. Die Rede hebt also an mit verständiger Deutlichkeit, 
und deshalb bleibt auch für sie die Darstellungsform des Verstandes 
fort bestehn, die prosaische Form, jedoch in so weit umgestaltet, als 
es dann wieder der Character der ^Leidenschaftlichkeit fordert. 

Gegenüber dem rednerischen Stil liegt als eine zweite Art eben 
dieser Stufe diejenige sprachliche Darstellung, in der das Gefühl sehse 
grösste Stütze und Hilfe nicht beim Verstände sucht, sondern bei der 
Einbildung, nicht bei der Deutlichkeit, sondern bei der Anschaulichkeit 
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Eis ist das die lyrische Poesie. Die lyrische Poesie geht überall, 
inneriich and änsserlich betrachtet, sowohl ihrem Wesen nach, als 
auch erweislich in der historischen Entwickelnng, hervor aus der 
epischen: sie fttgt nur der objectiven Anschauung noch die subjective 
Empfindung bei; die innere geistige Wirklichkeit, in die sie uns blicken 
lässt, ist immer von aussen her angeregt, in ihr Gretriebe ist immer 
der Anstoss aus der Wirklichkeit um den Dichter oder über dem 
Dichter gekommen. Darum kann auch die lyrische Leidenschaftlich- 
keit niemals ganz der epischen Anschaulichkeit entrathen; ein episches 
Element ist ihr immer beigesellt, dränge es sich auch noch so wenig 
hervor, sei es auch noch so unscheinbar und fast unmerklich. Und 
so dauert denn die Form der poetischen Rede, dauert die Anordnung 
der Worte nach einem künstlerischen Rhythmus auch ftlr die lyrische 
Poesie fort, vrie dieselbe zuvor schon von der epischen und ebenso 
von der dramatischen Poesie gefordert ward. 

Es zeriallt mithin der höhere Stil in zwei ziemlich aus einander 
gehende Arten, eine prosaische und eine poetische, in Bede und in 
Lyrik. Was aber diese zwei bei all ihrer Verschiedenheit zusammen- 
hält, der Punct, in welchem beide übereintreffen, ist die gemeinsame 
Anforderung der Leidenschaftlichkeit; beide sollen das GefUhl des 
Redners, des Dichters in erregtem Zustande zeigen, und zugleich 
das des Hörers, des Lesers in einen ebenso erregten Zustand 
versetzen. 

Die leidenschaftliche Erregung des Geftlhls kann nun eine zwie- 
fache sein; sie ist, um eine wohlbegründete und ganz zweckmässige 
Unterscheidung der griechischen Rhetoren beizubehalten, entweder 
Ethos (rj^og) oder Pathos {Ttad-og), Quintilian, der flir beides das 
gleiche lateinische Substantiv affectus gebraucht, bestimmt dann ^^o$ 
näher als affectus mites oder dtdciores, Ttd-d'og als affedm concitatos 
(10, 1, 48. 101). Und damit ist der Unterschied beider hinreichend 
angedeutet: unter Ethos versteht man solche Stimmungen und Bewe- 
gungen des Gemüthes, die mehr sanfter und ruhiger Art sind und 
z. B. in der Rede mehr nur dazu taugen, den Hörer zunächst für den 
Redner selbst einzunehmen und zu gewinnen, ihm eine Gesinnung bei- 
zubringen, die dem Redner günstig ist; unter Pathos die lebhafteren, 
heftigeren, aber auch schneller vorübergehenden Gemüthsbewegungen, 
deren Ausdruck den Hörer ergreift und erschüttert und ihm nicht 
sowohl Sympathie für den Redner als Sympathie ftir und Antipathie 
gegen eine Sache einflösst; Pathos ist lebhaft bewegte, feurige, fort- 
reissende Leidenschaftlichkeit, dem Ethos fällt mehr das Rührende und 
das sogenannte Gemüthliche zu. 
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Gemäss diesem Gegensatze zwischen Ethos und Pathos and gemäss 
der Verwandtschaft, die zwischen der Rede und der übrigen Prosa, 
zwischen der Lyrik und der übrigen Poesie besteht, lässt sieh inner- 
halb des Stiles beider eine weiter geführte Unterscheidung treffen. 
Schon bei den zwei früheren Stufen der Prosa und der Poesie haben 
wir gesehen (8.321), wie sich da die dreigliedrige Eintheilung in nie- 
deren, mittleren und höheren Stil leicht und fligsam wiederhole. So nun 
auch auf dieser dritten Stufe, innerhalb des höheren Stils der Rede 
und der Lyrik. Es giebt einen niederen, mittleren und höheren Stil 
der Lyrik, einen niederen, mittleren und höheren Stil der Rede. Für 
die Lyrik lässt sich diese Aostufung leicht in den einzelnen Arten 
dieser Gattung des Dichtens nachweisen: der niedere Stil gehört der 
Elegie: in dieser liegt die objective Aeusserlichkeit noch beinahe 
gleichgevrichtig neben der subjectiven Innerlichkeit, ja sie ist die 
unentbehrliche Grundlage derselben, sie giebt dem Lyrischen noch die 
stärkste Beimischung von Epischem; der höhere Stil ist der der Ode 
nach Pindars wie auch Horazens Art, des Hymnus, des Dithyrambus, 
wo die Lyrik sich auf dem Gipfel ihrer Vollendung zeigt, wo sich 
die Empfindung ganz empor geschwungen hat zu einer idealisch ver- 
geistigten Wirkliclikeit: zwischen beiden liegt als der mittlere Stil der 
Stil des sogenannten Liedes, das weder so hoch und rein geistig ist 
wie die Ode, der Hymnus und der Dithyrambus, noch so zur Hälfte 
befangen in epischer Aeusserlichkeit wie die Elegie, das die Lyrik 
weder in ihrer möglichsten Unvollkommenheit zeigt, noch in ihrer 
möglichsten Vollkommenheit. Und wie nun die niedere Lyrik der 
Elegie beschaffen ist, wie sie gern zur Wehmuth hinneigt, so fällt ihr 
vornehmlich das Ethos zu, das Rührende, Sanfte, Gemüthliehe; der 
Ode, dem Hymnus, dem Dithyrambus aber das rauschende und dahin- 
reissende Pathos: dem Liede endlich keines von beiden ausschliesslich, 
sondern sowohl das eine als das andre, und zwar so, dass beide 
bald diese, bald jene vermittelnde Mischung eingehn, und so das eine 
durch das andere gehoben oder gemässigt wird. 

Für den rednerischen Stil gilt die gleiche dreigliedrige Abstuftmg: 
es giebt auch hier einen niederen, vorzugsweise ethischen, einen 
höheren, vorzugsweise pathetischen Stil, und einen zwischen beiden 
in der Mitte liegenden, dem Ethos und Pathos gleichermassen zu 
Gebote stehn. Nur kann man hier diese Abstufung nicht so ohne 
Weiteres an bestimmte Specialnamen knüpfen: es giebt weltliche Reden, 
es giebt Predigten von allen drei Arten, je nachdem es die Beschaf- 
fenheit des Gegenstandes, je nachdem auch die Fähigkeiten der Zuhörer 
oder die Fähigkeiten und die geistige Richtung des Redners selbst es 
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mit sich bringen. Der höheren Art des rednerischen Stiles gehören 
die meisten Predigten von Herder und, bloss stilistisch betrachtet, von 
Reinhard an, der mittleren die von öchleiermacher, der niederen end- 
lich die von Balthasar Sehuppius und von Abraham a S. Clara. Die 
beiden letzteren werden noch durch eine sie besonders bezeiclmende 
Eigenthtimlichkeit auf dieser Stufe festgehalten: beide sind voll von 
Witz und Spott und Laune, d. h. von solchen Aeusserungsweisen des 
Verstandes und des Gefühles, wie sie auf einer höheren Stufe nicht 
mehr möglich sind. Nur war Abraham a S. Clara ein in seiner Art 
sehr belesener Barflissermönch, Sehuppius dagegen ein gelehrter pro- 
testantischer Geistlicher: darum ist auch die Komik Abrahams derber, 
die des Sehuppius feiner. Sonst haben sie viel Uebereinstimmendes, 
wie sie denn auch derselben Periode unserer Litteratur angehören: 
Sehuppius lebte von 1610 — 1661, Abraham von 1642 — 1709. 

Will man auch bei der rednerischen Prosa eine Unterscheidung 
mit Bezug auf die einzelnen Arten treffen, so könnte man allenfalls 
auf die niedere Stufe die sogenannte Homilie, auf die mittlere die 
weltliche Rede, auf die höhere die Predigt im engeren Sinne dieses 
Wortes stellen. In der That kann sich auch eine eigentliche Homilie 
nie über jene niedere Stufe erheben: dahin wird sie gewiesen sowohl 
durch die einfach verständige Deutlichkeit, die von ihr gefordert wird, 
als durch das enge , wenig Freiheit lassende Anschliessen an den Faden 
des gegebenen Textes, das ihr eigenthümlich ist, und durch den Fort- 
schritt einer Entwickelung von gleichsam epischer Art. üass dann 
auf der anderen Seite die Predigt wiederum tlber die weltliche Rede 
sich erheben, dass sie auf dem Gipfelpunct der Beredsamkeit stehn 
kann und stehn sollte, das folgt von selber daraus, dass sie eben eine 
Predigt, eine geistliche Rede ist,, der Gegenstände und Zwecke hoch 
und weit hinaus über alle weltliche Beredsamkeit liegen, ebenso hoch 
und weit, als sich dort die Ode und der Hymnus über das gewöhn- 
liche Lied erheben. 

Vom mittleren und hcihcren Stil der Rede ist es unnütz, Beispiele 
anzuführen, da diese beiden Arten die gewöhnlichen sind. Bei Abraham 
und Sehuppius scheint es eher am Platze, um so mehr, da ihre Werke 
nicht zu den gangbaren gehören imd namentlich Sehuppius selten ist. 
Von ersterem kommt besonders in Betracht die IHlrkenpredigt von 
168:J, die auch historisches und litterarisches Interesse darbietet, inso- 
fern sie die Hauptquelle für die Wortspiele des Capuzincrs in Wallen- 
steins Lager ist (LB. 3, 1, 891). Vgl. S. 39:i. Von Sehuppius verdient hier 
besonders eine academische Rede hervorgehoben zu werden, die z. B. 
auch als Muster der Ironie und namentlich als ironische Anweisung eben 
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zur Beredsamkeit und als Empfehlung derselben beachtenswerth ist: 
Schupps Schriften 1, 852. 

Besondere, eigenthümlich characteristische Regeln fUr den Stil 
der rednerischen Prosa und der lyrischen Poesie lassen sich kaum 
geben, deshalb weil die rednerische Prosa eben Prosa, und die lyri- 
sche Poesie eben Poesie ist, mithin im Ganzen und Allgemeinen die- 
selben Regeln hier fortgelten, die wir frttherhin für die Prosa und die 
Poesie gefunden haben, und weil wir auch schon mehrfach sind genö- 
thigt gewesen, in Besonderheiten vorzugreifen. Es lassen sich deren 
nur noch einige einzelne hervorheben; dieser letzte Abschnitt der 
Stilistik wird deswegen alsbald abgethan sein. 

Wir sprechen zunächst von der oratorlschen Prosa. 

Es hat dieselbe zuerst eine rein prosaische Seite: denn verstän- 
dige Ueberzeugung ist überall und für jeglichen Redner eine wesent- 
liche und hauptsächliche Absicht, und dieser Absicht gemäss ist Deut- 
lichkeit für den Verstand auch eine wesentliche und hauptsächliche 
Anforderung. Demnach wiederholen sich auf dieser Seite all die ein- 
zelnen positiven und negativen Regeln, die wir seiner Zeit als Regeln 
des prosaischen Stils haben kennen lernen ; es wiederholen sich namentlich 
die Regeln über den Periodenbau (S. 345). Diess ist aber auch zugleich 
ein Punct, in welchem sich die prosaische Seite des rednerischen Stils 
mit der mehr poetischen berührt, und in welchem sich deshalb auch 
die rednerische Prosa von der übrigen um einige Schritte entfernt. 
Die gewöhnliche Prosa nämlich, da verständige Deutlichkeit die ein- 
zige Aufgabe ist, die sie zu erfüllen hat, verlangt einfache, leicht 
überschaubare Perioden, kürzere Satzgefüge, in denen Anfang nnd 
Ende nicht zu weit von einander liegen: die rednerische Prosa, die 
nicht bloss auf Deutlichkeit ausgeht, die auch der Einbildung und 
dem Gefühle dient, von der mithin eine lebensvollere schöne Sinnlich- 
keit gefordert wird, duldet nicht bloss, sie liebt sogar grössere, umfang- 
reichere Perioden, weil sich deren Bau eher zu künstlerischer Schön- 
heit ausbilden lässt; bei kürzeren Satzgefügen fllhrt der beständige 
gleichmässige Wechsel gehobener und gesenkter Glieder leicht und 
bald zur Eintönigkeit: der oratorische Stil verdeckt diese Eintönig- 
keit und vermeidet sie, indem er seinen Perioden eine grössere FüUe 
verschiedenartiger Glieder giebt und in deren Aufbau eine den Sinnen 
wohlthuende Mannigfaltigkeit entwickelt. Natürlich verTährt in dieser 
Beziehung der niedere Stil der Rede anders als der höhere, und der 
mittlere hält eben die schwebende Mitte zwischen beiden. Dem nie- 
deren Stil stehn noch die einfacheren Perioden zu: denn er liegt noch 
an der Grenze der gewöhnlichen Prosa; dem höheren Stil die kunst- 
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reicher ausgeführten: denn er hat mit der gewöhnlichen Prosa am 
wenigsten gemein. Homilien verlangen einfache, leicht gebaute Sätze: 
Perioden mit einer reichen Gliederung beigeordneter und untergeord- 
neter Satztheile sind eher nur in einer eigentlichen Predigt an der 
Stelle. Meister dieses rednerischen Periodenbaues in seiner höchsten 
Vollendung, vielleicht zu sehr mit Schule und Bewusstsein Meister 
desselben ist Franz Volkmar Reinhard : LB. 3, 2, 1009. 

Neben der prosaischen Seite hat die Rede auch eine mehr poeti- 
sche: denn sie nimmt nächst der verständigen Deutlichkeit auch die 
Anschaulichkeit für die Einbildung in sich auf, und nimmt sie auf, 
um durch sie auf ihr letztes Ziel hinzuarbeiten, auf leidenschaftliche 
Erregung des Geftlhls. Während mithin die Rede der verständigen 
Deutlichkeit wegen die prosaische, unmetrische Anordnung der Worte 
beibehält, bedient sie sich in dieser prosaischen Form gleichwohl zum 
Behufe der sinnlichen Anschaulichkeit jenes ganzen Vorrathes von 
Tropen und Figuren , der sonst die poetische Darstellung von der pro- 
saischen unterscheidet. Sie hat prosaische Form, aber sie giebt in 
dieser prosaischen Form nicht bloss prosaische, sondern zugleich auch 
poetische Anschauungen. Auch in dieser Beziehung unterscheiden sich 
die drei Arten des oratorischen Stils merklich von einander. Zunächst 
in der Wahl der Worte. Insofern man Tropen und Figuren trennen 
will, haben die Tropen mehr Poetisches als die Figuren: denn die 
Tropen verändern die Vorstellung selbst, die Figuren nur den Aus- 
druck. Demgemäss gehören dann die Tropen eher in die höhere, die 
blossen Figuren in die niedere Art des Stils: denn die niedere grenzt 
ja noch an die gewöhnliche prosaische DarsteUungsweise. Der sinn- 
lichen Anschaulichkeit wegen sind in der Rede mancherlei Worte 
erlaubt, die in rein prosaischer Darstellung meistens fehlerhaft wären: 
so sind Archaismen im kirchlichen Redestil nicht zu tadeln, wenn sie 
sich auf die Alterthümlichkeit der Bibel grflnden; und sowohl auf dem 
geistlichen als dem weltlichen Gebiete sind Provincialismen wenigstens 
im niederen Stil gelegentlich zulässig, vernünftige Neologismen ohne 
Bedenken namentlich im höheren; ausgeschlossen aber ist der Barbarismus, 
da er gleichmässig undeutlich und unanschaulich ist. Sodann haben wir 
(S. 406) innerhalb des poetischen Stils ein doppeltes Verfahren bei der 
Anordnung der Worte wahrgenommen, je nachdem entweder Beruhigung 
des Bewegten oder Bewegung des Ruhigen bezweckt wurde. Beiderlei 
Verfahren kommen nun auch im Stil der Rede vor. Die ruhige, 
zögernde Darstellung gilt da, wo die Leidenschaftlichkeit, die aus- 
gedrückt und erregt werden soll, blosses Ethos ist, also im niederen 
Stil; die bewegte, vorwärts eilende da, wo es auf Pathos abgesehen 
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ist^ also im höheren Stil. Es wird also z. B. das Polysyndeton eher 
im niederen ; das Asyndeton im höheren Stil anzuwenden sein. Vom 
mittleren Stil lässt sich eben nur sagen, dass er die characteristischen 
EigenthUmlichkeiten der beiden andern Arten vermischt anwendet und 
eine gegen die andere ausgleicht^ dass er auf einer rechten Mitte die 
Figur neben dem Tropus, das Polysyndeton neben dem Asyndeton 
gebraucht. Es zeigt sich aber diese poetische Seite des BedestUs am 
reichsten ausgebildet bei Herder (LB. 3, 2, 439): hier beruht das Dich- 
terische auf grösster LebensftUle , auf Kraft und Wahrheit des Gemfi- 
thes; sein Stil ist darum auch weit verschieden von den schönthuen- 
den Bedensarten und dem sogenannten bltlhenden Stil mancher Mode- 
prediger. Indessen der rednerische Stil nimmt doch nicht den ganzen 
Schmuck der poetischen Darstellung in -sich auf: nicht gebräuchlich • 
sind z. B. die epischen Wiederholungen: diese sind eben nur in der 
Epik an der Stelle, haben nur da ihre gute Begründung durch die 
alterthümliche Art und Weise des musikalischen Vortrages, und auch 
da sind sie beschränkt, da man jetzt nicht überall mehr den alter- 
thUmlichen Vorbildern folgen darf; nicht gebräuchlich sind femer die 
epischen Gleichnisse: denn auch diese sind nur eine Ueberlieferung 
und würden zudem den Hörer zerstreuen und ablenken von dem Ziel 
der Ueberzeugung und der Ueberredung. 

Nun zweitens die lyrische Poesie. 

Der Stil der Lyrik unterscheidet sich von dem Stile der Rede 
nur in zwei Stücken, die dann freilich Hauptstücke sind: einmal darin, 
dass er sich alles dessen zu enthalten hat, was allein und ausschliess- 
lich der verständigen Deutlichkeit dient: denn in der Poesie ist dem 
Verstände überall nur eine negative Bolle zugewiesen; und zweitens 
darin, dass er von der zweiten Hauptstufe des Stils die metrische 
Anordnung der Worte mit auf diese dritte Stufe hinübemimmt. Abge- 
sehen von diesen zwei Puncten hat die Lyrik fast Alles mit der red- 
nerischen Prosa gemein: denn auch ihr Ziel ist Ausdruck und Erregung 
des Geflihls, und auch sie nimmt als Mittel zu diesem Zwecke die 
Einbildungskraft in Anspruch durch Anschaulichkeit der Darstellung; 
auch sie geht bald aui' Ethos aus, bald auf Pathos, bald auf ein 
schwebendes Gemisch beider, auf Ethos in elegischen Dichtungen, auf 
Pathos in Oden, Hymnen und Dithyramben, auf eine Mitte beider im 
Liede. Auch sie sucht gleich der Bede Ethos zu erregen durch eine 
gemächlich zögernde, Pathos durch eine unruhig vorwärts eilende 
Darstellung: sanfte Buhe, Anmuth, Wehmuth characterisieren ja die 
Elegie, Erhabenheit und stürmischer Schwung die Ode, den Hymnus, 
den Dithyrambus. Auch sie braucht in der niederen Art eher nur 
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Figuren, in der höheren dagegen die lebensvolleren Tropen; auch sie 
gestattet in der niederen Art einen volksmässigen, idyllischen Ton und 
demgemäss die Anwendung von Provincialismen , ja die ganz mund- 
artliche Abfassung von Gedichten, in der höheren dagegen, entspre- 
chend dem kühnen Flug der Gedanken, kühne neue Wortschöpfungen, 
Neologismen. Auch sie liebt in der niederen Art leicht und einfach 
gebaute Perioden, in der höheren ausgedehntere, kunstmässiger gebil- 
dete: am deutlichsten wird dieser Unterschied vor Auge und Ohr 
treten, wenn man Elegien von Göthe oder Schiller mit Oden von 
Elopstock vergleicht. Eine Ode, die aus einer Beihe so gleichmässig 
kurzer Satzgefüge bestünde, wie z. B. Schillers Elegie Der Spazier- 
gang, wäre ein Unding, und umgekehrt wäre es unmöglich, in einer 
Elegie Perioden von solchem Bau anzuwenden, wie z. B. Klopstock in 
der Ode an Ebert LB. 2,762,10 — 763,9. Aber neben all diesen 
Uebereinstimmungen findet sich auch eine wesentliche Abweichung: 
während sich die Eede der eigentlich epischen Wendungen enthält, 
sind sie der Lyrik nicht versagt, die als Poesie dem Epos näher steht 
und ja auf dessen Grunde gewachsen ist: hier also sind die verschie- 
denen Formen der epischen Wiederholung, sind epische Gleichnisse 
und Anacoluthien zulässig: dieselbe Ode Klopstocks kann auch hieftir 
als Beispiel dienen: LB. 2, 761, 32 fgg. 

Die Lyrik ist aber nicht bloss eine Gattung der Poesie gleich den 
übrigen, sie ist, wenn man wUl, zugleich die höchste, nicht die voll- 
konmienste (dieser Ruhm gebührt dem Drama), aber die höchste, 
insofern sie den Geist aus dem Staube und den Schranken der sinn- 
lichen Aeusserlichkeit und der gemeinen Wirklichkeit zu einer Wirk- 
lichkeit, welche weit darüber liegt, in das Gebiet des Geistigen und 
Innerlichen erhebt. Die Lyrik hat in dieser Beziehung ebensowohl 
einen Vorrang vor Epos und Drama, als die rednerische Prosa den 
Vorzug hat vor der historischen und der didactischen. Dieser höhere 
Bang prägt sich nun auch überall aus in einer höheren künstlerischen 
Entwickelung und Ausbildung der metrischen Formen, deren sich die 
Lyrik bedient. Sie begnügt sich nicht mit jenen einfachen Rhythmen 
und mit jener beständigen Wiederkehr gleicher Verse, die das Epos 
und das Drama characterisieren : sie zeigt jene beiden Principien der 
Ruhe und der Bewegung , der Wiederholung und des Wechsels in dem 
lebendigsten Durcheinanderwirken, in der verschlungensten Combina- 
tion: die Lyrik setzt ihre Verse, wo es nur die Sprache erlaubt, nicht 
aus lauter gleichen, sondern aus verschiedenen Füssen zusammen, sie 
mischt, wie diess namentlich in der antiken Poesie der Fall ist, 
Dactylen und Trochäen, Choriamben und laniben; sie lässt auch nicht 
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immer wieder einen gleichen Vers auf den andern folgen, sondern sie 
vereinigt ungleiche Verse zur Strophe, wie auch die Lyrik des Mit- 
telalters iambische und trochäische, iambische und anapästische Verse 
verband; sie löst aber alsbald diese Verschiedenheit wieder auf in 
einer höheren Einheit, indem sie den Strophen eine den Anforderungen 
der Symmetrie gemässe Gestaltung giebt, und beruhigt die bewegte 
Mannigfaltigkeit durch Wiederholung der gleichen Strophengebäude. 
Auch da tritt uns der Unterschied der drei Stufen dieser StUgattnng 
wieder entgegen : die antike Elegie bedient sich einer nur zweizeiligen, 
aus einfachen Versen gebildeten Strophe, des Distichons, das aus dem 
epischen Hexameter und dem Pentameter besteht; die melische Lyrik 
des Alterthums, das Lied gebraucht drei- und vierzeilige Strophen, 
die aber aus zusammengesetzten Versen bestehn und dreitheilig gebaut 
sind: also auch hier vrieder Fortschritt und Beruhigung, Wechsel und 
Gleichmass. Die Strophen der chorischen Lyrik, der Pindarischen 
Ode und der dramatischen Chorgesänge sind aus vielen Zeilen auf- 
gebaut, aber auch hier, auf einer Stufe höher, herrscht wiederum 
das Gesetz der Dreitheiligkeit : auf je zwei gleiche Strophen, auf 
Strophe und Antistrophe, folgt eine ungleiche dritte, die Epode (e/r^ 
dog). Die Hymnen aber und die Dithyramben , die in ihrem Schwünge 
noch bewegter-, ja ungestüm bewegt sind, werden aus ungleichen 
Strophen aufgebaut; sie sind nokvatqocpa oder gar aaTQocpa, binden 
sich an keine Dreitheiligkeit mehr und kennen nur den freiesten 
Wechsel verschiedener Versformen, zeigen also nur Bewegung, keine 
Beruhigung. 

So viel konnte über den Stil der rednerischen Prosa und der lyri- 
schen Poesie jetzt noch gesagt werden. Wir können somit, da es 
über den Stil des Gefühls hinaus keine weitere Stufe giebt, die ganze 
Stilistik schliessen. 
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